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Антон Павлович Чехов
(1904 — 1944)

В течение сорока лет, прошедших со дня смерти великого русского писателя^ 
интерес к нему, к его творчеству не только не ослабевал, но увеличивался. В наше 
время советское литературоведение много сделало для того, чтобы оградить твор­
чество Чехова от неверных истолкований, снижавших значение философских идей 
писателя. Эти ложные истолкования вытекали главным образом из попыток припи­
сать самому Чехову высказывания и чувства его персонажей, отождествить их 
мировоззрение с мировоззрением писателя. Отказ от этих неправильных попыток, а 
также новая и более объективная интерпретация чеховских персонажей позволили 
раскрыть всю глубину, значительность и близость нашему времени чеховских идей.

Советской театральной общественности Чехов особенно близок как замечатель­
ный драматург, внесший значительные изменения в русскую литературу и в русский 
театр, драматург, положительно повлиявший на Горького, а через него—на совет­
скую драматургию.

Чехов начал писать пьесы в тот момент, когда русская драматургия переживала 
серьезный кризис. Великие классики русского театра—Грибоедов, Гоголь, Остров­
ский—считались «устаревшими», репертуар не только провинциальных, но и столич­
ных театров был наводнен произведениями эпигонов — крыловых, потехиных, 
шпажинскнх и многих иных (это еще «звезды» первой величины), имена которых 
навсегда забыты. Большинство этих произведений было йли на грани 'халтуры, ищи 
откровенной халтурой. Авторы этих пьес прежде всего заботились о том, чтобы 
придать своим произведениям театральность, т. е. такую сюжетную заниматель­
ность, которая все время вызывала бы у зрителя вопрос: «Что же будет дальше?». 
Сенсационность темы тоже относилась к театральности. Содержание пьесы такому 
«драматических дел мастеру» было сравнительно безразлично. Он не останавливался 
даже перед плагиатом, русифицируя перевод ловко скроенных иностранных пьес. 
Ни глубина 'идей, ни правдивость и тщательная разработка психологии героев, ни 
живость и выразительность языка — ничто из этих моментов подлинного искусства 
не интересовало «драмаделов». Они всё готовы были отдать в угоду заниматель­
ности. Кризис театра побудил Чехова остро поставить проблемы театральното 
искусства.

Пьеса «Чайка» показываем как близко принимал к сердцу А. П. Чехов вопросы 
ьтеатра и драматургии, как внимательно присматривался он к новым течениям, бла­
гожелательно относясь к попыткам новаторства, если они могли хотя бы в ка­
кой-то мере внести живую струю в становящуюся затхлой атмосферу театра.

Сам А. П. Чехов в своих пьесах продолжал лучшие традиции русского реали­
стического театра, раскрывая новые, прогрессивные принципы театральной 
и жизненной правды. Ему претила пресловутая «театральность», готовая во имя за­
нимательности пожертвовать самым ценным, что может быть в драматургии,—идеей,
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психологией героя и языком произведения. Формулируя те требования, которые надо 
предъявить драматургии, Чехов, может быть в пнку пресловутой театральности, 
подчеркивает необходимость показа на сцене самых обыкновенных вещей, слу­
чающихся каждый день, и исключающих «событийность» и «театральность». «Пусть 
на сцене все будет также сложно и также вместе с тем просто, как в жизни. Люди 
обедают(.- только обедают, а в это время слагается их счастье и разбивается их 
жизнь». Эта формула^ вовсе не обознанает, что Чехова интересовали маленькие, не­
значительные события. Но, присматриваясь к эпигонствующей драматургии, Чехов 
боялся, как бы внешняя занимательность сюжета не отвлекла внимание от значи­
тельных событий в н у т р е н н е г о  м и р а ,  не заслонила человека и философской мы­
сли о человеке. Эту черту чеховской драматургии высоко оценил А. М. Горький, 
как только познакомился с пьесами Чехова, и сразу сделался их горячим поклон­
ником. Горькому было близко умевще Чехова—отталкиваясь от конкретных простых 
фактов, подниматься до высот философских обобщений.

Философские обобщения чеховских пьес во многом созвучны нашему времени. 
Особенно сочетание сатирического отношения к худшим сторонам жизни с мечтами 
о прекрасном будущем, уверенность в нем, кж  в реальности  ̂ как в том, что обяза­
тельно осуществится.

В монологах героев своих пьес: Вершинина, Астрова, Тузеибаха, сестер Прозо­
ровых, Пете Трофимова и других, Чехов дает кариину страшного прошлого—картину 
постепенного вырождения, непосильной борьбы за существование, косности, невежества, 
отсутствия самосознания, «когда озябший, голодный, больной человек, чтобы спасти 
остатки жизни, чтобы сберечь своих детей, бессознательно хватается за все, чем 
можно утолить голод, согреться, разрушает все, не думая о завтрашнем дне» 
(Астров).

В этих монологах бичуются интеллигенты, мелко мыслящие, не видящие дальше 
своего носа, излишне рефлектирующие, интеллигенты;, у которых возвышенный образ 
мысли дисгармонирует с их маленькими делами, с их нечутким и неделикатным от­
ношением к людям.

Близкие Чехову герои донимают, что за страшное прошлое нашей родины они 
несут ответственность. «Подумайте, Аня, — говорит Петя Трофимов в «Вишневом 
Саду», — ваш дед, прадед и все ваши предки были крепостники, владеющие живыми 
душами, и неужели с каждой вишни в саду, с каждого листка, с каждого ствола 
не глядят на вас человеческие существа, неужели вы не слышите голоса. О, это 
ужасно, сад ваш страшен, и когда вечером или ночью проходишь по саду, то старая 
кора на деревьях отсвечивает тускло и, кажется, вишневые деревья видят во сне то,- 
что было c t o j двести лет назад, и тяжелые виденья томят их».

Идея творческого труда у Чехова родственна нашему мировоззрению. Продолжая 
и углубляя чеховскую традицию, учась у классиков марксизма и у рабочих-револю- 
ционеров, Горький сделает тему труда центральной темой своей философии и своего 
художественного творчества. Но и у Чехова тема труда звучит гораздо ярче, чем 
кажется тем критикам, которые не видят в искусстве великого писателя активно­
жизненного начала.

О необходимости труда говорят многие чеховские герои. Труд в их сознании 
очищается от привкуса неприятной принудительной тяжести. Тр)(Д светел, приятен, 
легок и с радостью принимается. Он становится п о эти ч н ы м  и поднимается на ступень 
искусства. И это не потому; что труд легок сам по себе, но потому, что с помощью 
его перестраивается мир и жизнь и люди становятся лучше. И каждый человек 

.должен, готовясь к будущему, «видеть и знать больше, чем видели и знали его дед 
и отец». Искупить прошлое можно, по мнению Пети Трофимова, не философство­
ванием, не жалобами на тоску, а '«только необычным, непрерывным трудом».

Только так и можно искупить страшное прошлое: не бесплодными ламентациями 
о нем, ко его активной переделкой, чтобы раз навсегда исключить возможность его 
гзззг'зта и избавить человечество от страданий.
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В этом правда жизни и творчества человека, в этом его счастье. Нало о п с а к ш  
от иллюзий, что возможно построить прочное личное счастье вне задач о б щ е ств о м  
творческого труда. Чеховские герои, такие, как три сестры, Тузенбах. Вер п ш зд  ■ 
другие, много страдают от разрушенных иллюзий, но приходят к правильным мышеем 
о жизни и к оптимистическому ощущению ее.

«Человечество идет к высшей правде^ к высшему счастью, какое только возможна 
на земле»,—я  Чехов, как никто, умеет мечтать сам и заставляет других верить з ре­
альность своей мечты о прекрасной жизни, которая будет «лет через сто, через 
двести—дело не в сроке». Чехов умеет внушить сознание необходимости порвать 
с узким мирком 'индивидуалистических интересов, освободиться от «их и строить 
широкий мир реальной мечты, включающей прекрасное будущее. «Если у вас есть 
ключи от хозяйства,—говорит Петя Трофимов Ане,—бросьте их в колодец и уходите. 
Будьте свободны, как ветер». Тузенбах, как бы предчувствуя новую эпоху в жизни 
человечества, пророчески говорит о том, что надвигаются события, . которые сдунут 
с человека лень и повернут его к творческому труду.

Своеобразие драматургической и театральной композиции чеховских пьес раскры­
вают печатаемые в этом сборнике отрывки из талантливой монографии покойного 
театроведа Роскина, посвященной анализу «Трех сестер».

Следует сказать еще несколько слов о необходимости разумного, бережного 
отношения к театральной традиции постановок чеховских пьес. Советский театр 
переживает сейчас период повышенного интереса к чеховской драматургии. И чехов­
ские юбилейные дни, и проведенный недавно смотр русской классики способствовали 
тому, что большое количество советских театров ставили «Дядю Ваню», «Трех сестер», 
«Чайку», «Вишневый сад». В смотре русской классики одно из первых мест занял 
Свердловский театр, одержавший победу постановкой «Дяди Вани» (режиссер 
Брилль). В некоторых случаях театр впервые знакомил зрителя с драматургией 
Чехова, а актеры впервые g a  время своей артистической деятельности играли Чехова. 
Как обогатился внутренний мир зрителя, знавшего Чехова только по чтению, как 
обогатилась творческая палитра актера в результате участия его в чеховских 
спектаклях!

Тем большая ответственность ложится на советский театр за правильность 
сценической интерпретации чеховских пьес.

Надо вносить поправки, и часто существенные, в традицию сценического испол­
нения, ища нового идейного звучания, более отвечающего чеховской философии, 
объективно заложенной в образах пьесы. Но нельзя новаторство превращать в само­
цель; необходимо избегать такого «новаторства», которое было в пресловутых новых 
постановках «Вишневого сада», где режиссеры в поисках нового жанра, в стремлении 
во чтобы то. ни стало превратить «Вишневый сад» в сатирическую комедию иска­
жали до неузнаваемости авторские образы, лишая пьесу присущей ей поэтичности. 
Надо учиться у Вл. И. Немировича-Данченко мудрому отношению к традиции: в 
своей постановке «Трех сестер» он сумел объединить поиски нового идейного звуча­
ния с сохранением всего1 ценного, что было в старом спектакле.

Подчеркнув в чеховском драматургическом творчестве сочетание последовательной 
критики всего старого и отжившего с реальной мечтой о новой прекрасной жизни, 
жизни творческого труда, сохранив чеховскую лирическую поэтичность,—советский 
театр поможет чеховской драматургии начать новую жизнь на сценических 
подмостках и принять активное участие в борьбе со страшным врагом, идейно воору­
жая наших людей чеховской мыслью, подлинно гуманной и подлинно патриотичной.

М. Григорьев.



Путь к зрелости
Заметки о драматургии Александра Крона 

Л. М АЛЮ ГИ Н

1

Александр Крон работает для театра 
свыше пятнадцати лет. Ои дебютировал 
на сцене 19-летним юношей; театры, кри­
тика, зрители встретили его приветливо. 
Сразу же за Кроном, установилась репута­
ция драматурга способного, падающего на­
дежды:. Эти эшгтеты, весьма лестные в 
молодОм возрасте, по истечении опреде­
ленного срока теряют овою цену. Критики 
нередко, утратив чувство времени, щедро 
пользуются словом «молодой», забыв о 
там, что оно1 звучит уже иронически. «Бла­
жен, кто смолоду был молод», но вряд 
ли блажен тот, в ком молодость в смысле 
теодышости, несовершенности, неясности 
своего пути сохраняется десятилетиями.

Однако в том, что Крон долгое время 
числился в молодых, виноваты не только 
и не столько критики, сколько он сам. Он 
начинал многие дороги, и неясно было, 
которая из них — главная. Он мог разде­
лить судьбу многих своих ровесников, ко­
торые да ‘молодых попадают в забытые, 
так и не яайдя своей дороги. К£к извест­
но, иные по необходимости сбиваются с 
пути, так как верного пути .для них вооб­
ще нет.

• Путь на сцену обычно бывает много 
короче пути в литературу. Мало того, не­
которые драматурги, имя которых часто 
появляется. иа театральных афишах, так и 
не увидят своей фамилии в толстом жур­
нале или в книге. Это, по существу, очень 
старый вопрос о «драз^е для театра» и 
«Ираме для чтения», но о нем необходимо 
йсйомниггь при разговоре о творческой био­
графии К|рона. Выйдя юношей иа сцениче­
скую площадку, Крон в зрелом возрасте 
вступает <в художественную литературу.

Обогащая свой театральный опыт, зная и 
искусно используя приемы сценического 
воздействия на зрителей, Крон 1вместе с 
тем думает не только о зрителе, с м о ­
т р я щ е м  и с л у ш а ю щ е м ,  но к о 
ч и т а т е л е .

Пьеса «Глубокая разведка» принцйпи- 
ально важна для биографии Крона. Она по 
своим литературным достоинствам превос­
ходит другие его пьесы. Но этого мало. 
Это был тот переход в новое качество, ко­
торый позволяет говорить о|б этой пьесе 
как о  произведении художественной лите­
ратуры. В «Глубокой .разведке» можно 
найти серьезные дефекты (на некоторых из 
них мы остановимся в нашем разборе), но 
это уже недостатки произведения художе­
ственной литературы. А такой разговор 
много интереснее и поучительнее многих 
пьес, которые _ пользовались зрительским 
успехом, но не стали достоянием литера­
туры.

Новая линия нашла свое продолжение 
в следующей пьесе Крона «Офицер флота». 
Это лщийее 'доказательство того, что Крон 
выходит иа свою дорогу, и мы можем раз­
говаривать уже не о пьесах, а о драматур­
гии Крона.

2___

«Глубокая разведка», поставленная и 
напечатанная в 1943 году, написана перед 
войной. Действие пьесы развертывается в 
отдаленном районе Азербайджана, иа неф­
тяной разведке. «Офицер флота*»—пьесао 
Ленинграде 194-1—1942 гг. Казалось бы, 
очень разные пьесы: разное время — годы 
мирного труда и суровая военная пора, 
разные места и разные люди. И  между тем
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в этих пьесах очень много общего. Общего 
не а том смысле, яно художник варьирует 
одну тему в разных произведениях. Здесь 
видна индивидуальность писателя, здесь 
авдна его личная тема, которую он разра­
батывает в раде произведений.

Есть у мае писатели, которые с .завид­
ной легкостью путешествуют ib своих оро- 
изведениях из одного конца страны в дру­
гой, перешагивают ив одной эпохи в дру­
гую. iB драматургии такие явления встре­
чаются чаще, чем в прозе. Вот, например, 
известный и очень талантливый прозаик, к 
сшкале:шш, несерьезно работающий для 
сцены, пишет пьесу о  молодом советском 
враче, работающем! па. 'Крайнем Севере, в 
следующем году—о Севастополе 1854— 
55 гг., годом позже — о  дружбе англий­
ских и советских моряков в годы Оте­
чественной 'войны и еще подом позже — о 
Петре I. Й невозможно угадать, о чем бу­
дет следующая пьеса этого .автора: об ан­
гло-бурской войне или о советских гео­
логоразведчиках на Дальнем Востоке. Та­
кая разносторонность, говорящая не о бо­
гатстве пиоаГгедя, а о его поверхностно­
сти, отсутствии привязанности к  своим те­
мам (а именно личная тема художника 
отличает литературу от ' беллетристики), 
характерна для иных наших драматургов.

С этой точки зрения путешествие Кро­
на из одного конца страны в другой, ка­
залось бы, должно было заставить нас 
насторожиться. Но эти сомнения оказыва­
ются преждевременными — Крон знает 
описываемый материал.

Достоин стад «Глубокой разведки» пре­
жде всего iB том, что Кроя открыл нам 
новые земли, которые еще не знала те­
атральная география. Эти земли — голая, 
выжженная солнцем степь — материал 
весьма неблагодарный для театрального’ 
художника и для театра вообще, так же, 
как запах нефти, которым пропитана пьеса 
Крона,— самый неподходящий запах для 
сцены. Но тем интереснее то1, что автор 
строит свою' драму на столь трудном ма­
териале.

Долина Елу-Тапе, где происходит дей­
ствие пьесы Крона, становится столь кон­
кретной, что ее хочется отыскать на гео­
графической карте, как мы любим обыски­
вать места, .где нам удалокь побывать. 
Один из героев пьесы доказывает, что 
здесь .может вырасти цветущий город. Но 
пока в этом обиженном природой месте 
люди жирут только ради одного — нефти.

-В пьесе очень много производственных 
.разговоров, которые оиять-такм с трудом 
выносит театр. Говорят о бурении, о кри­
визне, об увеличении проектной .глубины— 
стоит ли увеличивать ее или вообще бро­
сить это 'бесплодное место? Эти разгово­
ры, написанные со знанием специалиста и, 
казалось бы, интересные только для спе­
циалистов, очень скоро начинают интере­
совать нас. Этот конфликт — бурить даль­
ше или безопаснее бросить и оправдаться 
в  прошводатввнных затратой, — может, и

® caiMOM деле мало выгоден для театра, во 
он подлинно драматичен, ябо ои ю  
Познакомившись с пьесой Крова, мм н е ­
дели новый, доселе для нас аеаедэмый 
уголок мира.

Однако нознавательности', стрем.-езая 
рассказать, как люди живут, у Крона эе 
хватает на всю пьесу. Четвертое дей-та^е 
«Глубокой разведки"» происходит в  пеэзыг 
дня войны. И ,в этом акте есть драмати­
чески напряженные сцены, но вся атмос­
фера •—• искусственная. В Елу-Тапе обна­
ружена нефть, но это событие в первые 
дни войны асе же не воспринималось бы 
столь радостно и умилительно, как это 
происходит в пьесе и как это, 'Возможно, 
могло бы произойти в мирное время. Сто­
ит вспомнить первые .дни войны, когда 
весь народ с болью слушал сводки с 
фронта, когда он, затаив дыхание, слушал 
голос .вождя, говорившего о смертельной 
опасности, нависшей над страной, чтобы 
понять неуместность и неестественность 
так беЮпетео улыбающихся людей: слиш­
ком много и  бестактно говорят они о там. 
какие они счастливые. И  проводы моло­
дежи на франт нализаны в идиллической 
манере, как будто она о1тлравля«Пся не на 
фронт, а на очередной призыв в армию. 
Автор уже покинут своих героев в это 
время. Он с первых дней войны находился 
на Балтике. Но обязан был «подумать о 
поведении! ювюих героев. -А 'вернее, он не 
должен был иггти на компромисс и  /механи­
чески переносить последнее действие сво­
ей пьесы в дни войны. Пьеса ничего не 
выиграла в современности звучания, но 
многое утратила в своей достоверности и 
убедительности.

Первые картины «Офицера флота» ав­
тор читал мне в феврале 1943 года в (щро- 
мерэшем номере «Астории» при свете коп­
тилки, иод евреи артиллерийской канона­
ды. Но даже если не знать этого, можно 
почувствовать, что автор пережил многое 
со своими героями. Он ведет нас на 'за­
снеженную набереяа-гую Невы, оттуда в 
не топленную ленинградскую квартиру, на 
заводской двор, в. кают-компанию, к па­
мятнику «Стерегущему», на подводную 
лодку. Прекрасный и грозный город 
встает перед нами в этой пьесе.

«Офицер флота» 'начинается сценой у 
кипятильника. Драматург нашел очень кор­
ректную и выразительную форму показа 
мук ленинградцев во время блокады. Сце­
нический опыт подсказал ему этот прием. 
Сюжет пьесы построен на том, что выбы­

вает из строя подводная лодка — в нее 
попал вражеский снаряд. Экипаж лодки 
должен разместиться в одной из квартир 
близлежащего дома. Это не доаматур-'.- 
ческий поворот, а жизненный конфллхт, я 
в этой типической ситуации Крон показы­
вает единение ленинградцев — военных н 
гражданских, — которые тоже, в судэо-  
сти, занимали боевые посты в услозаят 
городагфронта. Лодку хотят консервиро­
вать, но командир поднимает .ходей я» ре-
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:омт. Моряки, отыскивая по всему городу 
материалы, чуть ли не голыми руками ре­
монтируют лойцу, и юн® уходИт в боевой 
поход. Лодка эта гибнет, завершав удач­
ную операцию. «Офицер флота» '— пьеса 
ленинградская по всей своим конфликтам,, 
которые не только могли быть в Ленин­
граде, яо -могли быть именно в Ленингра­
де. Крон первым рассказал в драматургии 
о героической блокаде Ленинграда, и уже 
о дню это оправдывает многие несовершен-' 
(jTBa его пьесы.

3____

«Два качества необходимы дли ху­
дожника!—перспектива и мораль», — Ьти 
слова Двдро можно поставить эпиграфом 
к пьесам Крона. Эти проблемы волнуют 
драматурга, ети проблемы волнуют героев 
кроновскйх пьес. Другое дело, что одер­
жимые (самыми высокими и благородными 
побуждениями герои эта начитают разго­
варивать нравоучительным тоном, сыпать 
сентенцИями, впадать в самый откровенный 
дидактизм. Но все это не дискредитирует 
тему .драматурга. Это говорит о том, что, 
ие находя подчас художественных средств 
для выражения своей темы, автор поль­
зуется прямой дидактикой, чем, как изве­
стно, фйш ил и Дидро.

В «Глубокой разведке» основной кон­
фликт строится -на столкновении двух лю­
дей — главного инженера треста Майоро­
ва, приехавшего обследовать нефтеразвед­
ку, и  'Ш1ч1а)лыиика нефтеразведки Гетмано­
ва (столкновение это становится тем ост­
рее, что Майоров и Гетманов а прошлом 
товарищи по институту). Столкновение это 
не должностное.

В ремарке про жилище Гетманова ска- 
зан<э так: «На в1сбй обстановке лежит от­
печаток случайности!, временности, как 
будто здесь еще не начинали жить». Жена 
Гетманова, М|арина, говорит Майорову, что 
оии живут» как в ссылке, и это, конечно, 
оправдывает неустройство 'быта — в ссыл­
ке не до уюта! Гетманов по-своем-у п рав, 
рассматривая свое назначение на эту раз­
ведку как опалу. Ои работал начальником 
промысла в Баку и давал высокие пока­
затели, но его они,ли за хищнйчество, за 
безаа^иенгаивую эйспшоаггацию недр.

Гешаяов — энергичный работник. 
Очутившись в «ссылке», он не опускает 
pyx, пытается установить рекордные сро­
ки бурения. Казалось бы, все идет хоро­
шо — и рекорд будет установлен, и нефть 
пойдет, и для Гетманова закончится 
«ссылка» — он с победой вернется в Ба­
ку. Но -надвигается катастрофа. Бурение 
ведется неправильно, безграмотно. Опять 
то же хищничество, опять стремление 
только с е г о д н я  добиться высокик по­
казателей. И никаких дум о  завтрашнем 
дне, никакой v перспективы! Хищническое 
отношение к природе, к  труду, к произ­
водству, к  людям, даже к очень близким 
людям, определяет существо Гетманова,

ее только стиль его работы, но и суще­
ство его жизни. И это неминуемо приво­
дит к катастрофе.

В последнем акте происходит тягост­
ный разговор двух бывших друзей— Май: 
орова и Гетманова. Майоров заметил, что 
Гетманов покушался на самоубийство. «Ду­
маю, что партийный билет у тебя отбе­
рут, — говорит Майоров. — и это будет 
справедливо». Партийный билет у Гетма­
нова отберут, и причина здесь не только 
в малодушном поступке, а  в самом мо­
ральном облике Гетманова, во всей его 
жизненной программе. Если Кронине сумел 
убедительно показать торжество творче­
ского начала (характер Майорова обрисо­
ван им бледно и схематично), то круше­
ние хищнического индивидуализма, траге­
дия человека, лишенного чувства нового, 
перспективы, выписаны сильно и убеди­
тельно.

Одной из лучших сцен «Офицера фло­
та» является разговор контр-адмирала 
Белоброва с героем пьесы капитан-лейте­
нантом Горбуновым. «Говорят, вы очень 
увлекаетесь прошлым?» — спрашивает Бе­
лобров. «Я увлекаюсь будущим», — отве­
чает Г орбунов.

Перспектива—вот что определяет су­
щество Горбунова. Он занимает весьма 
скроЫное положение на Балтике, он коман­
дует лодкойнма люткой. Но он решает 
проблемы не только по должности, не толь- ■ 
ко касающиеся его -лодки и экипажа. Он 
думает гае только о походах своей лодки, 
он думает о  балтийском театре, о буду­
щем военно-морского флота. Он думает о 
будущем советского офицерства.

Действие пьесы Крона начинается в 
то время, когда слово «офицер» не при­
менялось к советским командирам. Горбу­
нов употребляет его и пугает этим на­
чальников и подчиненных. Но дело1, разу­
меется, не в том, что Горбунов одним из 

•первых осмелился произнести слово офи­
цер я этим самым предугадал организаци­
онное изменение нашей армии. Если бы 
дело было только в этом, тогда бы проб­
лематика пьесы была бы не очень весо­
мой.

Раз Горбунов думает о будущем; офи: 
черства, то он обязан думать прежде все: 
го о традициях. Он высоко ценит свое 
звание и относится к нему с большой от­
ветственностью. Он обрушивается на К а­
тю, которая заявляет, что военная про-' 
фессия, очень благородная во время вой­
ны, в мирное время пригодна лишь для 
ограниченных людей. Но Катя не очень 
сведуща в военных вопросах, и здесь вы- 
сжазъгоании Горбунова еще малоубеди. 
тельны. Он спрашивает у своего помощ­
ника Туровцев-а, занем он ходит к  одной 
особе, известной не очень добродетельным 
образом жизни «Я думаю, что это мое 
личное дело»,— отвечает Туровцев. «Не 
совсем. Вы служите у меня на лодке, вы—■ 
офицер». По уставу жизнь военнослужа­
щего - делится на две части: положение
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«на службе» и «вне' службы». Горбунов 
борется за то, чтобы офицер и вне служ- 

>бы ие ронял своего достоинства.
«Офицер — это звучит трио», — 1 па­

ков девиз Горбунова. Раз ты офицер и 
сидишь- от мной за одним столом, значит, 
ты обязан мне говорить все, что ты обо 
мне думаешь. «Почему я вам должен ве­
рить?»— спрашивает его Селянин. «Я — 
офицер», — отвечает Горбунов. Слово офи- ,  
цера должно быть свято. Для Горбунова 
Селянин враждебен прежде всего тем, что 
не дорожит своей честью и легко мирится 
с оскорблением. Офицер должен быть 
честным. С каким негодованием Горбунов 
говорит о том, что его хотят заставить 
быть неискренним на партийном собрании, 
хотят заставить его (разыграть притворное 
раскаяние. Вот всем этим, этой манерой 
своего поведения Горбунов добивается 
большого авторитета и у своих подчинен1- 
ных — моряков и офицеров, и у началь­
ников.

Горбунов не только справляется с ‘ре­
монтам подводной лодки в трудных усло­
виях — это дело было бы по плечу и 
другому офицеру, не ставящему себе за­
дачу большой сложности, просто энергич­
ному командиру. Горбунов решает задачи 
большей сложности: он воспитывает кол­
лектив. Коллектив этот состоит не из 
'святых и! безгрешных ладен: мы видим на 
лодке и иройдоху-парня, завсегдатая гаупт­
вахты Соловцова, и забулдыгу боцмана 
Халецкого, и совсем еще зеленого Граиицу, 
и 'Молодого офицера Туровщева — весе­
лого, но ленивого и безответственного ко­
мандира. Воспитание коллектива и обеспе­
чила Горбунову победу.

Своей высокой требовательностью и 
непримиримостью Горбунов одержал еще 
одну значительную победу — это победа 
мад своим непосредственным начальником, 
товарищем — Кондратьевым.

Их, в прошлом Добрые товарищеские, 
отношения становятся сложными, напря­
женными и, наконец, снова- приобретают 
хорошие, естественные формы. И здесь не 
счастливое примирение двух друзей, такая 
концовка снижала бы серьезность пьесы. 
Дело в том, что горбуновские .принципы 
оказались более правильными, и Кон­
дратьев!, много с ними споривший, вынуж­
ден был признать их справедливость. Пье­
са кончается гибелью лодки Горбунова, но 
это — славная, почетная гибель: лодка 
идет на дно, потопив суда противника. 
Горбунов переходит на лодку Кондратье­
ва. Два старых друга, которые вместе пла­
вали, тонула и сохли, идут воевать вме­
сте.

iB спектакле Художественного театра 
«Глубокая разведка» Гетманова играет Бе­
локуров. Это очень правильное назначение 
на роль, правильное прежде всего потому,

что Белокуров — актер с болыпам лая дым
обаянием. Шпмано)»—человек внешне обая­
тельный, энергичный, интересующийся всем. 
Его хищническая. натура, его равводушзе 
к людям!, вдверие в людей, можно Лазать, 
его человеконенааистнимество скрыты глу- 

' боко внутри и распознаются не сразу.
Он делает много хороших дел. Он 

устанавливает -рекордные сроки бурения, 
он помогает своему первому заместите­
лю — выдвиженцу из рабочих, азербайд­
жанцу Гуламу. Он пытается примирить 
двух соперников — главного инженера 
Межти и  Геолога Мо|рйса. Он сдерживает 
упивающегося своей властью коменданта 
.Семена Семеновича.

Но вся эта доброта напускная, это 
обнаруживается из откровенного разговора 
Гетманова с Майоровым. «Надоело тащить 
этот воз одному», — говорит Гетманов. 
«Разве у тебя нет заместителя?» — опра­
шивает удивленно Майоров. «Целых 
три», — отвечает Геггманов и сразу же 
дает уничтожающую характеристику всем 
своим помощникам. Ме(хта, как инженер, 
не горяч уголек, но Он все же Бисмарк по 
сравнению с первым заместителем Гул-а- 
мом. А Морис — тот просто сумасшед­
ший. Гетманов поручает своему первому 
заместителю Гу ламу самые пустяковые де­
ла, он не доверяет ему. Главная помощь- 
Гуламу заключается в том, что Гетманов 
учит его не верить людям.

«Всю эту банду надо держать в ру­
ках», говорит Гетманов о людях раз­
ведки. Он использует Гулама щ комендан­
та для того, чтобы управлять людьми, к 
которым у  него или враждебной, ила брез­
гливое отношение. Гетманов не верит в 
людей, не верит в справедливость и бес­
корыстие. Его сняли с работы в Баку. Но 
он ни минуты не подумал о том, что это— 
справедливо, о,н усмотрел только интриги. 
Выступление Мориса против безграмотной 
работы Мехти он рассматривает как скло­
ку. Он не понимает, почему люди борются 
за выпрямление кривизны — ведь им же 
не заплатят за повторное бурение?!

Гетманов — одинокий человек. Это 
самый одинокий человек -поселка. Весь мир 
состоит из чужих людей, даже дом тяго­
тит его, даже жена, Марина, мешает ему 
жить.

Вот приехал старый друг, институт­
ский товарищ. И кажется, что Гетманов 
немного откроет свое сердце. Но и свое­
му другу он сразу же дает нелестную
характеристику. «Вы все думаете, что 
Майоров — это Саша, — гОворит Гетма­
нов, — Майоров — это трест». Для Гет­
манова -нет ничего святого: ни справедли­
вости, ни любви, ни дружбы. Во всем — 
расчет, так с его точки зрения устроен мар. 
В порыве откровенности он признается 
Майорову: «Я не очень верю з дружбу,
в благодарность и прочее. Тебе, напртер, 
не приходило в голову, что з инетгггуте
я занимался с тобой наполовину из-? • М»- 
рины?».
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«Ты иикого не любишь, кроме себя»,— 
•гьоригг ему Марша. Она могла бы ска­
зать: «Ты ввек ненавищйшь».

Если Гетманову свойственна мимикрия, 
которегй и помогает ему быть руководите­
лем при человеконенавистническом отно­
шении к людям, то Мехти не прочь пого­
ворить вслух о свода пороках. Он не ПрИг 
кидыаается хорошим, он .не играет ни в 
честность, ни в любовь к  людям. Если 
Морис всерьез' расстраивается из-за поли­
тических ошибок своей молодости', то 
Мехти кокетничает темными пятнами сво­
ей биографии. Он тозорит Майорову: 
«Здесь было десять комиссий, в каждая 
нанимаем с меня. Я, так сказать, здешний 
несменяемый классовый враг».

Интересно, что если Гетманов откро­
венничает со своим стуяениеским товари- 
щем, то Мехти исповедуется (не только 
своему идейному, но и производственно­
му •врагу. Его (разговор с Морисам —- луч­
шая сцена III акта, тдк же, как III акт— 
Лучший в  пьесе,. В этой циничной испове­
ди вскрывается вся философия Мехти, он 
живет по принципу — провести день с 
удовольствием. Дй, он живет для себя. Но 
весь мир так устроен, все живут для се­
бя, только его эгоизм —• эпикурейский. С 
его точки зрения, Морис тоже живет для 
себя, для своей карьеры: о<н никому не 
уступит чести своего открытия. Мехтйне 
гонится за карьерой, он решил, что быть 
рядовым специалистом спокойнее. «!Я — 
средний инженер, но человек я очень уме­
лый», — 'говорит он.

Что позволяет Мехти держаться с та­
кой бравадой, с таким обнаженным циниз­
мом? Он нанимает, что он нужен Гетма­
нову. Он не сироигг никаких иллюзий отно­
сительно своих отношений с Гетмановым. 
Мехти понимает, что он полезен Гетм.а- 

. нову, ибо везде и всюду у него связи, 
свои люди. Инженер он средний, но чело­
век умелый. Это 'человек с юморам- и свое­
образным обаянием, умеющий ладить с 
людьми, умеющий их покупать. Его мало 
интересует и  буровая, и  ее проектная глу­
бина и кривизна, но' он искренно хочет 
выручить своего начальника. Этого на­
чальника Мехти знает, характер у него 
трудный, но он не мешает Мехти прожить 
день с удовольствием. А каков будет но­
вый — кто знает. И Мехти придумывает 
выход для Гетманова: зачем выпрямлять 
кривизну и увеличивать проектную глуби­
ну, лучше прекратить бурение. Шансов на 
выигрыш очень мало, значит надо прекра­
щать игру, баг с  ней, с потерянной став­
кой.

Мехти не традиционный вредитель, ко­
торых было уже много в наших пьесах. 
Згаая, . что за ним иет ничего уголовно 
наказуемого, он пытается играть именно 
на этом, т. е. хочет увести в сторону. Но 
его разоблачает Майоров.

М е х т и .  Я вижу, чгго мне шьют 
дело. Для полноты картины нужен классо­
вый враг. Завтра вы скажете, что я состою

в контрреволюционной организации или 
работаю в германской разведав.

М а й о р о в .  'Нет, не окажу. Чего 
не знаю — того не знаю. Я не чекист, а 
инженер. Для меня вы — враг. Вы мешае­
те мне работать. Я для вас тоже враг, 
потому что я мешаю вам жить.

Фигура Мехти — одна из наиболее 
ярких у 'Крона. Крон показывает крушение 
Мехти не обычным обращением к сяей- 
ственным органам. Крушение Мехти в том, 
что ой, оставаясь яа свободе, лишен воз­
можности жить, вернее — паразитировалъ. 
Он растерял сваи связи — кругом сидят 
новые люди И на разведке появился но­
вый человек, который мешает ему жить. 
Мехти хочет отступить на заранее подго­
товленные позиции и кричит о травле 
азербайджанского специалиста. Майоров 
начинает разговаривать с ним по-азербайд­
жански, и выясияетЬя, 'Что Мехти его не 
понимает. Отличный драматургический при­
ем — остро театральный в  вместе с тем. 
насыщенный глубоким содержанием.

Семен Семенович занимает небольшую 
должность коменданта поселка {он, прав­
да, любит называть себя начальником ко­
мендатуры), ио на нем необходимо все же 
остановиться, хотя в пьесе, как и в  по­
селке, он занимает небольшое место. Это 
фигура не только юмористическая (как она 
истолкована, к сожалению, в спектакле 
Художествевкого театра), но и страшнова­
тая. Это — человек, который «с детства 
на руководящей работе», обладает тем же 
неуважением к людям, человеконенавист­
ничеством, который исповедуют его на­
чальники и идейные учителя — Гетманов 
и .Мехти. «Надо ува;жать людей», — гово­
рит ему Марина. «Слушаю-с», — отвечает 
Семен Семенович механически. Он не ува­
жает людей, это выражается не только 
в том, что он оставляет поселок 'без света 
и воды. Ударница Клава Андриянова — 
для него карьеристка, Газанфар, который 
голыми руками пытался потушить обшив­
ку, — «дикий человек». Народ делится 
для него на две группы: карьеристы и 
быдло. (И в работе его господствует тоже 
показной стиль. Гетманов думает только 
об одном — послать хорошие показатели 
в трест. Комендант заботится только об 
одном — было бы довольно начальство.

Несколько сложнее обстоит дело с 
женой 'Гетманова — Мариной. Здесь авто­
ру нехватает той ясности!, которой он до­
бился в обрисовке Гетманова, Мехти, Се­
мена Семеновича. Когда Марина, (встретив­
шись с Майоровым, рассказывает о по­
селке и о долине, то в этом невеселом 
рассказе самое грустное 'впечатление остав­
ляет рассказчик — бездельный, праздный 
человек. «Ты сущеЫвуе1шь, — говорит ей 
Гетманов. — .Ничего не делаешь и прово­
дишь вре1мя с этой дурой Марго». Марина 
действительно только существует. Это, 
пожалуй, единственный праздный человек 
в поселке. В sitoIh безделье, в  том, что 
она перестала быть разведчикам, а стала
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плохой домашней хозяйкой в доме, где 
«на не может и не хочет «наладить уют, 
виноват муж, Гетманов, человек, которого 
она, видимо, давно /ж е  »е любит.

Но Марина окавашась чересчур пассив­
ной натурой. Даже «эта дура Марго», тя­
готясь бездельем, принялась за работу в 
конторе, а Марина продолжает занимать 
яааоивно-созерцательцую позицию в жиз­
ни. Что же это человек, лишенный всякой 
самостоятельности, вроде чеховской «ду­

шечка»? Нет, она умна и понимает, что 
совершила большую жизненную ошибку, 
согласившись на союз с Гетмановым, с 
которым было легко, а не с Майоровым. 
И  она находит самые жестоиие олова для 
Гетманова. Но... и тут начинаются многие 
«да». В последнем действии, копда Гет­
манов 'терпит крушение, Марина оказы­
вается с, ним вместе. Это поступок нело­
гичный и непоследовательный, если смот­
реть со стороны, но в сущности естествен­
ный, если глубже в него- вдуматься. Не­
понятнее позиция Марины в ее отношениях 
с  Майоровым. Она -знает, что Майоров 
любит ее много лет, и в ^разговоре с ним 
лишний раз убеждается в цельности этого 
человека, в силе его любви к ней, но имен­
но она толкает его на путь иятражки, 
опошляющей большое чувство. ,И вслед за 
этйм она сразу же обнаруживает свою тру­
сость, уклоняясь от предложенного Майо­
ровым прямого объяснения с мужем.

Она не любит Гетманова и в то же 
время боится порвать с ним. И поэтому 
мы не очень верим в ее любовь к Майо­
рову, тем более, что эта любовь только 
что грозила, по ее инициативе, превратить­
ся в обыкновенный адюльтер. Такой ха­
рактер пассивной, безвольной, непринципи­
альной, даже трусливой женщины вполне 
возможен И реален. Здесь непонятно дашь 
одно, каким образом Майоров, человек, 
хорошо разбирающийся в людях, сумел 
вырастить в своем сердце такую сильную 
любовь к этой женщине. Может быть, это 
не большая любовь, а большое воображе­
ние? Но об этом- несколько позже.

5___

Буровая «Сара» дала нефть — так 
кончается «Глубокая разведка». Произош­
ло  это, конечно, не потому, что появился 
Майоров — «пришел, -увидел, победил», а 
оказались в поселке люди, которые боле­
ли- за iciBoe делю, <и надо было только на­
править энергию этйх людей в  правиль­
ное -русло, соединить вместе их усилии.

Среди «болельщиков» за «Сару» едва 
jtk не первое место принадлежит геологу 
Морису. Это человек со вспыльчивым. не- 
(уравнювешенньш характером, с болезнен­
ным самолюбием, знает в жизни только 
одну страсть — нефть. Во время их ноч­
ного разговора с Мехти последний бро­

сает реплику: «В два часа еочя мож­
но перестать быть геологом». — <Я всегда 
геолог», — отвечает Морис. Он -w ianr 
двадцать -четыре часа в сутки, т р о я т  
лет своей сознательной жизни. 
эта одержимость помешала Морису уг т т  
ить свою личную жизнь.

Он, вероятно, и не понимает толхоч. 
что такое личная жизнь. Его жи.пяце на­
поминает лабораторию. -Он весь в опытах, 
в искавших, в разведке. Характерно, что 
при всем болезненном своем самолюбии а-: 
все же ийет извиняться перед Гетмановым, 
когда узнает, что его коллекции угрожает
опасность Он сохранил редкую в его зре­
лом возрасте наивность именно потому, что 
разведка, нефть заслонила, ему глаза на 
мир и на людей. Он .принадлежит к той 
породе чудаковатых фанатиков', которым 
мы часто Обязаны Исканиями и открытиями. 
История с бурением «Сары» не -такая уж 
простая история. Нефть здесь искали дав­
но, еще во время Нобеля, и бросили это 
якобы , бесплодное место. И, пожалуй, 
прежде всего Морису — человеку риска, 
тиорцу-равведчичу — мы Обязаны те1м, w o  
«Сара» дала! нефть.

Критика единодушно отмечала боль­
шую удачу артиста Эзова в роли Гулама. 
В богатой талантами труппе Художест­
венного театра оказался еще один Талант­
ливый актер, которого раньше не замечали 
и о котором после «Глубокой разведки» 
заговорили хором. Отдавая должное испол­
нению Эзова, нужно сказать, что он по­
лучил в свое распоряжение достаточно бла­
годарный материал. В наших пьесах эти 
образы стали своеобразными «дежурными 
фигурами», причем все эти фигуры выкраи­
вались по одной мерке. Восторженность 
и простодушие, обилие эмоций и прими­
тивность рассудка — вот вам готовая фи­
гура так называемого «национала», незави­
симо от того, ненец он или казах. Азер­
байджанец Гулам — это прямой, честный 
человек, энергичный, инициативный работ­
ник. Все эти качества были в Гуламе, но 
они подавлялись Гетмановым, который ли­
шал своего заместителя «самостоятельного 
значения».

Марго, казалось бы, принадлежит це­
ликом к гетмановскому лагерю. И по сво­
им связям: она жена коменданта, лю­
бовница Мехти, подруга Марины. И по 
своим жизненным принципам: она испове­
дует философию Мехти — прожить день 
с удовольствием. Но уже в начале пьесы, 
еще до приезда Майорова, мы застаем эту 
женщину в состоянии большой тревоги. 
Марго, пользовавшаяся большим успехом 
у мужчин и износившая вагон тряпок, на­
чинает всерьез думать о будущем. Она 
понимает ложность своего положения и 
очень трезво оценивает людей, с которы­
ми находится в связи. И насколько она 

опытнее и мужественнее Марины, которая 
тоже понимает чуждость мужа и бесцель­
ность своего существования, но не в си­
лах ничего изменить в своей жизни.
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В одной те 'статей говорилось о там, 
что чудодейственный Майоров уж очень 
быстро изменил судьбу Марго. Но это не 
совсем так. У Марго с Майоровым про­
исходит небольшой, ио очень содержатель­
ный ночной разговор, .где Майоров, кстати 
скавать, очень остроумно и вместе с тем 
точно характеризует проблему «треуголь­
ника»—вопрос, который мучит драматургов 
уж многие десятилетия.

М а р г о .  У меня муж. И... любовник. 
Вам противно, да?

М а й о р о в .  Мне-то что... вам, навер­
но, прошивне.

М а р г о .  Что же мне теперь делать?
М а й о р о в .  Бросить надо.
М а р г о .  Я И бросила!.
М а й о р о в .  Кого?
М а р г о .  Обоих.
Марго оказалась здесь смелее Майо­

рова и значительно (ранее его совета при­
шла к мысли о том, что надо работать. 
Отсюда следует, что «перерождение» Мар­
го носит не быстрый характер, она заду­
мывалась о  многом и раньше, а Майоров 
просто помог ей разобраться в жизни.

Александр Майоров идет первым в 
списке персонажей кроновской пьесы, и он 
очень скоро становятся первым человеком 
в п осеве . Ему исповедуются Гетманов, и 
Марина; и Марго. ,К нему приходят «бо­
лельщики» за «Сару» — Морис, Иван 
Яковлевич, Теймур. Майоров — хороший 
работник, который принимается за дело 
сразу, работает не жалуясь, не чувствуя 
усталости. Он умеет привлекать людей к 
работе.

«Я ие очень верю и самостоятельное 
искусство администрации, — говорит он 
Гетманову. — Начальник'—  эгго не профес­
сия». Мы не знаем, каков инженер на­
чальник разведки Гетманов, ио думаем, по 
его терминологии, что «не гскряч уголек». 
Мы думаем, что приехавший начальник Май­
оров — хороший инженер, ибо он. сразу 
шчинает разбираться в особенностях это­
го запутанного дела. Это работник широ­
кого размаха, хорошо знающий не только 
технологию производства, но и особеяно- 
cUi края. Он изучает характеры — это 
нужно ему для дела. Он изучает азер­
байджанский язык — это нужно ему для 
дела. Для Гетманова чернорабочий Газан- 
фар всегда поет одно и то же, Майоров 
сльийит его слова о расцветающей доли­
не — это помогает ему определить истин­
ную сущность «дикого» Газанфара. Он су­
мел добиггься перелома настроении Ивана 
Яковлевича. Он сумел поладить с сума­
сбродным Морисом, он разгадал истинную 
сущность Мехти, который был одним из 
главных тормозов этого дела. Словом, де­
ловые качества Майорова неоспоримы.

Но драймтург не удовлетворяете я этим, 
он возлагает на Майорова более важную 
миссию. Он делает его человеком высо­
ких моральных качеств. Казалось бы, Май­
оров может стать героем вашего времени, 
передовым человеком эпохи. Казалось бы,

Майёров имеет право на то, чтобы ему 
подражать. Но Майорову; может быть, Я 
должно подражать,* «о не очень хочется.

Не очень хочется подражать ему пре'- 
жде всего потому, я то этот человек, по­
ступающий правильно, очень текоро начи­
нает раздражать своей нравоучительностью. 
Он поступает правильно и Толково, и вам 
уже хочется воскликнуть: молодчина, ум­
ница! Но Майоров сразу же начинает 
«обобщать», и от его пропагандистского 
тона веет официальностью и скукой. Майо- 
ров говорет верные вещи, но говорит ч&С 
в таких ситуациях, где они не могут не 
звучать высокопарно и фальшиво.

Вот идет очень интимный, серьезный 
разговор с Мариной. И вдруг—«это гово­
рит разведчик! Армия оказывает солдату 
честь, посылая его в разведку». Марине 
остается только ответить: «Это очень кра­
сиво звучит». Олова Марины, видимо, не 
отрезвляют Майорова, и при следующей 
встрече он возвращается к  своим любимым 
сентемцинм: «Разведчиком можно быть
везде. По существу вся ваша жазяь — 
разведка, разведка в будущее». Эти ело-’ 
ва, видимо, должны определить и жизнен-' 
ную программу Майорова, и тему пьесы 
Крона. Но насколько бы выиграли! и Майо­
ров, и пьеса, если бы эта мысль не была' 
сформулирована в виде прописной Истины» 
w подразумевалась сама! ео|бОй. Марина от­
вечает на это: «Я баюсь таких слов, мне* 
они кажутся немного трескучими». Нельзя 
не согласиться с этим: тонким замечанием.'

Но возможно, что разведка и развед­
чики стали идеей-фикс Майорова. Он сып­
лет своими сентенциями при каждом удоб-. 
ном случае, развивая, не считаясь с обста­
новкой, одну и ту же, довольно примитив­
ную, мысль («Вы командиры армии раз­
ведчиков. Действующей армии. Давайте го­
ворить по-военному». «Мы разведчики; лю­
ди почти военные, будем рисковать» и т. д.). 
Нет, эти сентенции, эта болезненная страсть 
к обобщениям, уместные в общественных 
докладах и публицистических статьях, но 
нелепые в задушевных беседах, проявля­
ются у Майорова и по другим поводам. 
Вот заговорили о кривизне бурения, и сра­
зу же следует сентенций: «Не1 завелось ли : 
кривизны в тебе самом?» Эта неприхотли­
вая и назойливая мысль сразу начинает 
появляться в нескольких вариантах. Майо­
ров: «Ты врал самому себе. Это и назы-' 
вается кривить душой». И дальше: «Что- 
делать? Работать. Исправляй кривизну». 
Прямо неловко становится за Майорова, > 
за эту злосчастную кривизну, с  которой 
он носится, как провинциальный публицист 
с банальной метафорой, и за этот наивный; 
призыв работать.

Когда Майоров призывает Марго и. 
Марину работать — это имеет еще какое- 
то оправдание, но когда он обращается с 
этим к Гетманову, который отнюдь не без-s 
дельшгаает, — это уже вялое зашлинаиие.- 
Но Гетманов, /для тай> ■чтобы дать вОзмож­
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ность Майорову блеснуть еще одной -сен­
тенцией, притворяется «ероиимаюадим: «Ка­
кую кривизну?». На это сейчас же следует 
очередная, прописная истина: «Свою. Ошай 
разведке' не только силы и время, отдай 
Лушу и сердце. Отдай все, как иа войне». 
И -характерно, что Гетманов усваивает эту 
нравоучительную манеру (Майорова. Гетма­
нов потерпел крах, причины этого .краха 
известны, но ему нужно «подвести! итоге». 
«Вероятно, ,так чувствует 1се(бя командир, 
который поддался панике и бежал с поля 
битвы, .а .в это время кто-то другой оста­
новил его роггу, аовврнул ее обратно и по­
бедил». Это говорит Гетманов, iho это- май- 
оровский стиль, майоровская школа! Вот 
уж подлинно: с кем поведешься, от того и 
наберешься.

Мы уже утомили читателя майоровеки- 
ми афоризмами, но необходимо привести: 
еще одив, ибо он касается совсем дели­
катной стороны дела — любви Майорова 
к  Марине. Совершив большую ошибку, не 
жевав,шись в свое время на Марине, Май­
оров и здесь начинает «обобщать». «Без­
дарный генерал, уклонившийся от бои, че­

рез многие годы узнает из учебника так­
тики, что оя маг его выиграть. Говорят, 
что любовь похожа иа войну (кто это го­
ворит? Л. М.), но тогда я мало смыслил в 
этом». Человек переживает большую тра­
гедию, но какие холодные, какие офици­
альные слова нашел Майоров для выска­
зывании своих чувств, видимо не очень 
смятенных. Очень жаль эту женщину, ко­
торая должна выслушивать столь рассу­
дочные^ признания. И что это з.а манера 
войну сравнивать решительно со- всем и 
даже с любовью.

Впрочем', иа любви [Майорова следует 
остаиовитЫся несколько подробнее и по­
тому, что ояа занимает большое место в 
его жйзни, эта многолетняя безответная 
любовь, и потому, что она поможет нам в 
•раскрытии его морали.

М а й о  роив. Я хотел забыть тебя. Я 
был на Колыме. Искал нефть в башкир­
ской степи и  за Полярным; кругом1. И, как 
видишь, не смог.

М а р и н а .  Я тебе верю. Но, знаешь, 
я как-то не представляю тебя несчастным.

М а й о р о в .  Я был бы неблагодарной 
скотиной, если б считал себя несчастным. 
Я очень тосковал по тебе, понимаешь.'То­
сковал —• и! все же бывали дни, когда мне 
недоставало тебя, чтоб поделиться своим 
счастьем. Все-так® лучшая в мире профес­
сия -— это разведчик.

М а р и н а  (улыбается). Лучшая?..
М а й о р о в .  Это все от безделья, Ма­

ринка. Ты не живешь, .а прозябаешь. Надо 
вставать на рассвете и заниматься делом. 
Тогда появляются- друзья и враги, жела­
нии и поступки. Жизнь сурова к праздным 
наблюдателям — она казнит их скукой. 
Они разглядывают ее с унылым высокоме­
рием богатых туристов, и им кажется, что 
их обокрали. Но это вздор. Он» просто 
нищие.

М а р и н а .  Ох! (Закрывает лицо ру­
ками). . ...

М а й о р о в .  ПроЬти. Я яе xotreia тебя 
обидеть. - ;'-

М а р и н а .  Верю. -Это-то и обидно. Я 
вдруг почувствовала, что ты считаешь ме­
ня таким ничтожеством... Со мной никогда 
в жизни никто еще так не говорим. Ты 
меня просто зачеркнул. К ак 1 же можно 
любить, женщину, , которая так никчемна, 
эгоистична, я уж не знаю, что еще... Ведь 
это так по-твоему? Д а полно, проверь 
себя, может быть, тебе просто показа­
лось? Ну, немножко нравилась, немножко 
ревности, упрямства, задетое само­
любие? Но тогда это оскорбительно!. .За­
чем же я тебе нужна такая? ( П а у з а ) .  
Ну -— что ТЫ (МОЛЧИШЬ?

М а й о р о в .  ,А что говорить? Оправ­
дываться? Не буду.

И тут уже начинаются многие «но». 
Оказывается, что скитание Майорова по 
России определяется не его пытливостью 
и любознательностью, а стремлением за­
глушить неудачную любовь. Оказывается, 
Майоров даже в момент любовного объяс­
нении не может расстаться со своим нраво­
учительным тоном, и это вызывает наше 
негодование. Кроме того, Марина ставит 
совершенно справедливо вопрос о том, за 
что он любит женщину, которую сам счи­
тает никчемной И эгоистичной. Марина во 
многом подтверждает эту оце1нку Майоро­
ва, и  непонятно, почему Майоров1 в ответ 
на прямо поставленный во1прос произносит 
что-то нечленораздельное.

Любовь Майорова (вызывает большое 
недоумение, но не меньшее недоумение 
вызывают и его дружеские привязанности!. 
Майоров сам дает нелестную характери­
стику любимой и продолжает ее любить. 
Но если любовь не поддается точному уче­
ту, то дружба всегда строится на более 
объективной основе.

Гетманов и Майоров дружили еще в 
студенческие гойы. Мы знаем, что Гетма­
нов относится к Дружбе корыстолюбиво, 
но Майоров не знал дружбы по расчету. 
Значит, Гетманов сумел привлечь его ка­
кими-то душевными качествами, какими 
именно — остается невыясненным. Нужно 
сказать, что как друг Майоров ведет себя 
отнюдь не безупречно. Он не имеет ни­
какой связи с Гетмановым, и даже не зна­
ет о главном в его жизни, скажем, о же­
нитьбе на MiapPH.e.

Гетманов и Майоров встречаются как 
два антипода. Критика уже справедливо 
отмечала искусственность этого противопо­
ставлении.

Но человеческие качества Гетманова, 
глубоко чуждые Майорову, формировались, 
видимо', ие только во время их разлука, 
но и много раньше. Майороз >:::чего этого 
не заметил. Майоров слишком поздно за­
метил органические порох;: езоен лзоба-
мой, и своего друга, к которому бальзе 
подходит слозо «зраг'>. a :-:огд2 закетз.-?— 
ничем не помог м, е:.~г не с-.гтгть.
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щих призывов — «работать надо». Ведь 
они же не от делать нечего друзья. Если 
Гетманов ее  дружит попусту, то Майоров 
тем более.

(Но если Майоров не сумел разобрать­
ся в самых близких людях, значит в в 
остальных людях он разбирается мало и 
оценивает их только по деловым каче­
ства^.

Майоров — хороший работник, но он 
не выдерживает той моральной нагрузки, 
которую дал ему автор. А неудача этого 
характера, выросшая из очень большой 
претензии героя, чревата тяжелыми по­
следствиями не только для самого героя, 
но и для всей пьесы.

«Для меня вы враг. Вы мешаете мне 
работать», — говорит Майоров Мехти.

И, примерно, такую же мысль, в та­
ких же словах высказывает герой пьесы 
«Офицер флота» Горбунов: «Тот, кто. по­
могает мне,'— друг, «мешает — враг».

Это не случайное совпадение. Внима­
тельно анализируя характеры Майорова и 
Горбунова, мы можем уловить в ник мно­
го общего. Но и в жизни сплошь и рядом 
встречаются похожие люди и похожие ха­
рактеры. И отрадно то, что в характере 
Горбунова', при воем несовершенстве этого 
образа, куда больше живых черт, чем у 
его предшественника. Бел» Майоров, как 
мы видим, страдает многими неизлечимыми 
болезнями и представляет собой существо 
идеальное, т. е. в природе не встречаю­
щееся, то с Горбуновым положение дру­
гое. В Горбунове мы подчас улавливаем 
майюровйкуто манеру разговаривать, и хотя 
этот герой тоже временами раздражает нас 
своей нравоучительностью, тем не менее он 
представляет собой жизненный тип. Если 
Горбунов совершает иной раз неестествен­
ные, надуманные поступки, то это не по­
тому, что он сам нереальность, а потому, 
что- он живет по особой, им выдуманной 
программе. Принципам он нередко подчи­
няет свои желания.

Горбунов оказывается в положении бо­
лее трудном, чем Майоров.. Майорову, в 
конце концов, легче бороться за «Сару», 
ибо все противники «Сары» е.му подчиня­
ются, он — власть. Горбунов получает 
прямое распоряжение: консервировать лод­
ку. Он не может отдать распоряжение ни 
командиру .дивизиона Кондратьеву, ни Се­
лянину, который ведает материалами. Ему 
требуется переубедить Кондратьева, опро­
кинуть Селянина.

И в отношениях Майорова и Горбуно­
ва с людьми есть принципиальная разница. 
Майоров обладает известным организатор­
ским талантом, он мобилизует людей для 
выполнения серьезного дела. Горбуноз об­
ладает педагогическим талантам, он воспи­
тывает людей.

Горбуно®, так же как Майоров, болея 
нравоучительностью, дидактикой, но в его  
устах поучительный тон более понятен.

iEro сентенции понятны, ибо он .постав­
лен в позицию человека поучающего (дру­
гое дело, что для своих поучений Горбу­
нов также очень часто пользуется холод­
ным и, безжизненными словами). Мы 'мирим­
ся с этой необходимостью; он все время 
находится в положении «на службе» и 
должен разговаривать с людьми, как с 
подчиненными. Даже за столом, за това­
рищеским ужином он должен говорить как 
командир, отмечающий корабельную годов­
щину (но когда он продолжает сыпать 
сентенциями в интимном разговоре, напри* 
мер при встрече с Катей, мы опять испы­
тываем чувство неловкости). Таким обра­
зом, этот недостаток у Горбунова хотя и 
досаден, но более извинителен, .чем у 
Майорова. Извинителен не значит, конечно, 
обязателен, и герой Крова .много бы выиг­
рал, если бы совершал правильные, разум­
ные поступки, не анализируя их беспре­
станно.

Критика уже отмечала непогрешимость 
Горбунова как одно из уязвимых мест 
этого характера. Внимательно читая пьесу, 
мы увидим, что драматург не настаивает 
на безупречности его поведения. В проти­
вовес Майорову, который ладит со всеми 
и действительно ни разу не ошибается, 
Горбунов человек трудный, с жестким и 
неуживчивым характером. Вспомним его 
первое появление. Голодная женщина про­
сит у часового хлеба. Горбунов говорит: 
«Прекратите разговоры». Это противоречит 
уставу. Затем он останавливает красно­
флотца, одетого не по форме. Затем он на­
кидывается на помощника — Туровцева. 
Он враждебно разговаривает с Маришей. 
Его знакомство с Катей начинается почти 
со ссоры. Его встреча с Кондратьевым — 
это ссора. Его встреча с Селяниным — 
скандал. Его разговор с контр-адмиралом 
начинается в .весьма (резкой форме. Его 
разлука с Катей чуть-чуть не омрачается 
ссорой. И в последней картине у него 
серьезный спор с Кондратьевым.

Моряки зовут Горбунова «ежик», но 
они любят своего командира. И начавшие­
ся ссорой отношения его с Катей выра­
стают в дружбу и любовь. И резкий раз­
говор с Кондратьевым приобретает неожи­
данный конец. И Туровцев признается а  
своей неправоте. Это все потому, что Гор­
бунов не придирчивый и злой, а  справед­
ливый н требовательный человек. Испол­
нители роли Горбунова тем самым нахо­
дятся в весьма трудной позиции.

Горбунов прав по существу своей 
стычки с Селяниным, но он неправ в фор­
ме своего поведения. Но интересно, что 
Горбунов, который очень много говорит о 
форме (Кондратьев не раз называет его 
педантом), набрасывается на Селянина 
именно потому, »то тат поступает по фор­
ме. И, стол'кнувлись с этим бездушным 
формализмом, Горбунов теряет власть над
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собой я ведет себя хотя по существу 
правильно, но ио форме иедостойно офи­
цера. Таким образом, Горбунов не такой 
уж застегнутый на все пуговицы человек, 
как это представляют некоторые, поверх­
ностно знакомые с ним люди,. Горбунов 
обладает многими человеческими слабостя­
ми (он, кстати сказать, честолюбив и сам 
признается в этом), но он сознает в себе 
все эти слабости и воспитывает не только 
других, но и самого себя. *

Н е выд ер ж а иное ть Горбунова прояви­
лась в более тяжелой форме даже не в 
столкновении с Селяниным, а в другом 
поступке. Из-за честолюбия, невыдержан­
ности, из-за желания иметь боевой успех 
Горбунов истратил торпедный залп «а 
дрянную немецкую коробку, упустив серь­
езную добычу. Горбунов имеет мужество 
не только сознать свою ошибку, но и за­
явить о ней во всеуслышание.

Таким образом, Горбунов Отнюдь не 
идеальный офицер, но он пришагает (Все 
усилия к тому, чтобы и самому и его под­
чиненным стать образцовыми офицерами, 
образцовыми моряками.

7
Катя говорит о Кондратьеве: «Он мне 

не нравится», на что Горбунов отвечает 
резко: «Не спешите судить». «Вы так го­
ворите, — продолжает Катя, — потому что 
давно дружите».

Разговор происходит сразу же после 
знакомства Горбунова с Катей, в момент 
очень напряженных отношений Горбуном с 
Кондратьевым.

Позже Катя снова возвращается к 
этой теме.

К а т я .  Терпеть не могу вашего Бориса 
Петровича... Не смейте его защищать, и 
никакой он вам не друг. И сами вы на 
него сердитесь, но почему-то всегда защи­
щаете.

Г о р б у н о в .  Значит друг, если сер­
жусь. На чужих что проку сердиться?

Горбуне® и Кондратьев друзья, и пото­
му Горбунов, сердясь на Кондратьева, счи­
тая его поступки неправильными, по зако­
нам дружбы все же защищает его. Катя 
попала! в самый сложный момент их 
дружбы, и она — импрессионист по нату­
ре. — видя, что после разговоров с Кон­
дратьевым Горбунов расстраивается, чув­
ствует неприязнь к Борису Петровичу. 
Ока судит по впечатлениям, следо­
вательно необъективно и поверхностно. 
К тому же не исключено, что здесь есть 
какой-то элемент ревности влюбленной 
женщины. Нужно сказать, что и Кондрать­
ев платит eft той же монетой—неприязнью: 
«У вас. быть может, с Виктором высокая 
любгааь. недоступная моему пониманию, я 
все это очень уважаю, но1, между прочим, 
знаете вы его без года неделю, надолго 
ли вас хватит—неизвестно, а я с Витькой, 
хорошо ли. худо ли, пять лет дружу».

Горбунов и Кондратьев — старые 
друзья, и дружба их носит не условный 
характер, как у Гетманова и Майорова. 
Горбунов и Кондратье® не антиподы (друж­
ба между антиподами всегда сомнительна), 
люди это равные, однако не случайно по­
дружившие .между собой.

Кондратьев >— человек, проведший су­
ровые детство и юнОоть, может бьЛъ да­
же более суровые, чем у Горбунова. 
Офицерское звание далось ему не( по на­
следству, а в результате упорной учебы, 
трудной школы, когда нужно было овладе­
вать знаниями и переделывать характер. 
Кондратьев проявил здесь и мужество, и 
упорство, и волю, и уже одно это роднит 
его с Горбуновым и является хорошей ос­
новой их дружбы. К тому же Кондратьев— 
пример безграничной храбрости для Горбу- 
нова и для всех офицеров,

Этот Обаятельный, веселый человек 
(здесь несомненное его преимущество пе­
ред Горбуновым) обладает высокими мо­
ральными качествами. Он говорит Кате, что 
завидует их чистой любви, и сокрушается, 
что «настоящая любовь, которая бывает 
раз в живви», его не посетила. Здёсь он 
имеет превосходство перед Горбуновым, 
который женился легкомысленно, не сумев 
выбрать себе скачала достойную подругу.

Кондратьев — хороший друг. Каждый 
человек прав со своей точки зрения. Нам 
видно, что прав Кондратьев, а не Горбу­
нов, но Кондратьеву это не видно. Но с 
каким спокойствием он выдерживает рез­
кие нападки Горбунова.. Он пытается вы- 

-ручить друга из трудного положения после 
инцидента с Селяниным, он идет в море 
выручать друга, попавшего в беду. Вот на­
стоящая дружба, она не знает громких 
слов, она знает и ссоры и размолвки, 
но она крепка, ибо проверена годами.

При всем этом Кондратьев отличается 
от Горбунова. Отличает их прежде всего 
отношение к людям. Если Гетманов нена­
видит всех людей, то Кондратьев терпим 
ко всем. Даже такой отвратительный че­
ловек, как Селянин, вызывает у него сни­
схождение: «Дрянь мужик, но полезный». 
Кондратьев согласен пить с ним водку. 
Вот поход был не совсем удачен, но за­
чем писать на эту тему рапорты, не лучше 
ли помолчать, тем более, что за поход со­
бираются представить к наградам. Вот по­
лучилась неприятная история с Селяни- 
ным, — не лучше ли ее потушить? Тут 
можно пойти на компромиссы, припугнуть 
Селянина несуществующими связями Гор­
бунова, а Горбунову покаяться на собра­
нии. Не в чем каяться? Ну, можно чуть- 
чуть и покривить душой. Не ссориться с 
людьми, компромисс начать, дипломатничать 
с ними — вот что характеризует Кон­
дратьева и противоречит принципам Гор­
бунова. Эти люди не расходятся, ибо Кон­
дратьев еще раз убеждается в правоте 
своего друга. И образ Кондратьева л его 
дружба с Горбуновым написаны автором 
любовно — это лучшие сцены пьесы.
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■ Менее удался автору образ Кати, ио 
'эски&го ста .задуман интересно, так же, как 
интересна и любовная линия, занимающая 
побочное положение в пьесе. Опять, на- 
ако1лыко зга любовь не похожа йа выду­
манную мамгаровскую любовь, с которой 
тот 'йсколеюииг всю страну дли того, чтобы 
очутиться у разбиггого корыта.

Любовь Горбунова и Кати начинается 
в тот день, когда тот узнает о гибели 
своей жены. Катя глухо упоминает о том, 
что была замужем и что муж ее умер, — 
больше мы о нем ничего не знаем. О жене 
Горбунова мы внаем больше, зааем, что 
брак их был быстрым, легкомысленным, 
что она не любила мужа и обманывала 
его. Этот обман был самой большой оби­
дой для Горбунова. Омерть жены Горбу­
нова в бою в какой-то мере оглаживает 
тяжелую, память о ней, но, конечно, не 
пробуждает светлых воспоминаний. И нас 
не шокирует то, что в этот же вечер Гор­
бунов разговаривает с другой женщиной, 
тем бо|лее, что разговор их менее всего по­
ходит на начало новых отношений. Отно­
шения (возникают незаметно .ц вырастают 
в большое я  сильное чувство.

8

В «Глубокой разведке» основной кон­
фликт происходит между друзьями Майо­
ровым и Гетмановым. Но это конфликт 
между чужими людьми.

В «Офицере флота» основной конфликт 
происходит между своими людьми — Гор­
буновым и Кондратьевым. В «Офицере 
флота» есть, по сущ еству, только один чу­
жой человек — интендант Селянин. Во­
круг Селянииа завязываются основные сю­
жетные узлы, но сам он, по сути дела, 
имеет второстепенное значение. Роль эта— 
не главная н не вторая и не третья в пье­
се, и обращается с Селяниным автор очень 
круто. Селяккя думает только об одном: 
устроиться при войне, на тепленьком без­
опасном местечке. Он не претендует ни на 
какую философию или идейность, как, 
скажем, Гетмаяоз или Мехти. Он не пре­
тендует на руководство, он начальстзует 
над вещами, над складом, а из людей — 
только над шофером Соколовым. Драматург 
показывает его не надолго, он ке двет ему 
высказаться. Контр-адмирал Белобров го­
ворит Селянину: «У меня к вам только 
один вопрос: что вы делаете у нас на 
флоте?». Селянину и незачем задавать вто­
рой вопрос, .незачем дожидаться ответа. 
Это натура примитивная, которая разгады­
вается сразу же. Если есть люди, которых 
можно .полюбить с первого взгляда, то Се­
лянин — такой человек, которого можно 
возненавидеть с первого взгляда.

Пьеса «Офицер флота», действие ко­
торой происходит на темных ленинградских 
улицах, в промерзших квартирах с зафа-

неренными окнами, под разрывами враже­
ских анарэдов, оставляет ощущение ра­
достное, мажо|рное,.

iB этой пьесе много музыки и много 
хороншк циощей, которые сообща, плечом 
к ш еду, борюршсь с бло1иа|дой, с врагам.

Не все в этой битве с блокадой су­
мели сохранить человеческое достоинство. 
Мы знакомимся с супружеской парой — 
Николаем Эрастовичем и  Тамарой, и эта 
пара вызывает в  нас брезгливое чувство. 
Цешшиющийся за жизнь Николай Эрасто­
вич — фигура жалкая и никчемная. Тама­
ра ведет «гусарский» образ жизни, особен­
но отвратительный в такой трагической об­
становке. Но мы узнаем, что они были 
иными, их сломал голод. Николай Эрасто­
вич был не только ученым, любившим 
овою науку, но и бескорыстным челове­
ком. Он оказался безвольным, неустой­
чивым и опустился. Тамара тоже непороч­
на по своей натуре, она боится труд­
ностей жизни; ее учили, что жизнь летка 
и удобна, и, столкнувшись с трудностями, 
она хочет забыться. Дрожавший за свою 
жизнь Николай Эрастович гибнет от сна­
ряда., а Тамара, попадает к  Кате, и мы 
уже спокойны за ее будущее.

Все же остальные персонажи пьесы 
обрисованы автором в светлых тонах. Хо­
рошо написаны .моряки .— Туляков, скром­
ный, трудолюбивый парень, «золотые ру­
ки», и совсем еще не оперившийся Грани­
на, я бывалыйч человек Соловцо®: «Мотал1- 
ся, метался, if вдруг дома»,— говорит он, 
попав после долгих скитаний в обстановку 
отнюдь не спокойную, отнюдь не домаш­
нюю. Для краснофлотцев лодка стала не 
службой по призыву, а домом. И Соловцов 
тащит через все фронты мешок с консер­
вами домой, к своим ребятам. И Граница 
начинает плакать, узнав о том, что его 
могут списать с лодки.

Лодка оказывается в трудном положе­
нии, и дзже невозмутимый Туляков, уве- 
рязшнй, что па свете нет ничего невоз­
можного, заявляет командиру: сделать
ничего нельзя. Лодка подготовлена к 
взрызу, и она должна погибнуть .вместе со 
своим экипажем. Ни один из моряков не 
растерялся, даже глянув смерти прямо в 
глаза. Чувство дружбы, чувство коллекти­
ва особенно, сильны именно у псдэсйшикюв, 
л Крон описывает их с любовью, с боль­
шим знанием изображаемой среды. Люди 
превосходно знают драматичность своего 
положения, но они готовы встретить смерть 
с веселой матросской шуткой.

И жители Ленинграда, которые, каза­
лось бы, занимают периферийное положе­
ние в этой военной пьесе, тоже выписаны 
автором с чувством большой симпатии. И 
Павел Аикудинович неутомимый труже­
ник-строитель, оказавшийся без дела, и 
сторожиха на складе, хозяин дома Юлия 
Антоновна, и шофер — все они заходят в 
пьесу не надолго, но остаются в нашей 
памяти, как добрые знакомые.
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Большое место занимает в пьесе ху­
дожник, Иван Константинович, но он ин­
тереснее по замыслу, чем по исполнению. 
Фигура старого петербуржца, влюбленного 
в свой город, привлекательна §ще тем, 
что в суровое, казалось бы мертвое, время 
он познает настоящую жизнь и настоящих 
людей. Он жил, опекаемый поклонниками и 
экономками, в оранжерейной обстановке и 
только сейчас обрел настоящую свободу, 
необходимую художнику. И понятно, что 
в самых неблагоприятных для творчества 
условиях он пишет свою лучшую картину.

Интересно задуманный образ испорчен 
высокопарностью. Горбунов, так же, как 
известно1, тяготеющий к этому пороку, при­
слушивается к высокопарности Ивана Кон­
стантиновича и, видимо, поощряет ее. Очу­
тившись и трудном положении, Горбунов 
обращается за советом к художнику (4-я 
картина пьесы). Совет этот не деловой, и 
сам Горбунов в десять раз лучше худож­
ника знает, как ему поступать. Этот совет 
нужен ;не Горбунову, а автору, для того, 
чтобы художник мог произнести речь на 
тему «лучше ошибись, чем .солги», речь, аб­
солютно правильную по мысли, но фаль­
шивую в данной ситуации, ибо она про­
износится художником не для Горбунова, 
а для зрителя.

9___

Мы могли бы остановиться много под­
робнее на недостатках «Глубокой развед­
ки» и «Офицера флота», но важнее не пе­
речислять все промахи автора, а опреде­
лить его поступательное движение «перед. 
Недостатки пьес Крона ■— это недостатки 
художественных произведений, которые до­
роже многих беллетристических удач.

«Блажен, кто смолоду был молод»... 
но блажен и тот, «кто вю-время созрел». 
Прожив в общем счастливую драматурги­
ческую молодость, Крон входит в полосу 
литературной зрелости. Он идет трудной 
дорогой и подчас сбивается на ошибочные 
тропинки, особенно часто на дидактику. 
Но самое отрадное то, что он избрал себе 
трудную дорогу. Он мучительно думает 
над важнейшими проблемами современ­
ности.

Нам представляется не случайным, что 
Художественный театр ставит одну за дру­
гой две пьесы Крона.

Последние пьесы Крона возбуждают 
в нас большие надежды на автора, ставя­
щего себе сложные задачи в искусстве.

2. «Т еатр* .
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В исторической драматургии традици­
онные темы наиболее трудные. Дело не 
только в том, что художнику приходится 
соперничать с великими предшественни­
ками1, 'чгго, прежде чем запечатлеть в со- 
знании зрителя собственные образы людей 
и эпода, «му необходимо переосмыслить 
образы устоявшиеся.

Перед художником, взявшимся за 
освященную традицией историческую тему, 
стоит страшная угроза—угроза превратить­
ся в эпигона. Традиция с ходом времени 
подчас мельчает, становится штампом.

Для того, чтобы освободить истори­
ческую тему от омертвелых покровов и об­
нажить ее правду, недостаточно быть про­
сто талантливым художником—надо быть 
еще художником современности, полно­
правным выразителем нового эстетического 
сознания.

А. Н. Толстой и В. Соловьев в своих 
пьесах о Грозном порывают с привычным 
образом Ивана IV. Для того, чтобы по­
нять сущность их произведений, их прин­
ципиальное своеобразие, надо сказать не­
сколько слов о драматургической тради­
ции в изображении Грозного.

Наиболее совершенный в художествен­
ном отношении и поэтому наиболее закре­
пившийся на театре образ Грозного был 
создан А. К- Толстым. В приложении к 
знаменитой трилогии А. К. Толстой дал 
исчерпывающую характеристику своего 
Ивана:

«Иоанн, властолюбивый от природы, 
испорченный лестью окружающих его ца­
редворцев и привычкой к неограниченной 
власти, сверх того раздражен случивши­
мися в его детстве попытками некоторых 
бояр завладеть им как орудием для своего 
честолюбия. С тех пор он видит врагов во 
всех, кто стоит выше обыкновенного уров­
ня, все равно чем: рождением ли, заслу­
гами ли, общим ли уважением народа. 
Ревнивая подозрительность и необузданная

страстность Иоанна побуждают его ломать 
и истреблять все, что кажется ему препят­
ствием, все, что может, по его мнению, 
нанести ущерб его власти, сохранение и. 
усиление которой есть цель его жизни».

Вся^деятельность Ивана есть «борьба 
с мнимой оппозицией, которая давно не су­
ществует», «беспокойное охранение своей 
власти, которую никто у него не оспари­
вает». «Если Иван—палач России, то оп 
вместе с тем и свой собственный палач».

Подобная трактовка образа Грозного 
обуславливала и его трагическое содержа­
ние. Трагедия Грозного есть трагедия 
власти. ^Власть несовместима с внутренней 
свободой человека. Она порабощает его, и 
это порабощение порождает зло для само­
го носителя власти и для всех, кто испы­
тывает на себе ее действие.

Как и всякий исторический образ в 
искусстве, Грозный А. К- Толстого был в 
глубине своей определен научно-историчес­
кими воззрениями, господствовавшими в 
эпоху его создания. В первой половине 
XIX века в русском обществе было рас­
пространено отношение к личности! И ва - 
на IV, утвержденное Карамзиным. Карам­
зин видел в Г розном «неистового крово­
пийц}-», «титра». Все симпатии историка 
были ка стороне «невинных жертв» Ива­
на — б?яо.

Советская историография полностью 
опровергла этот взгляд на Грозного. Рас­
сматривая исторических деятелей в сово­
купности их социальной, политической и 
личной среды, она увидела в поступках 
Г розного не только его личную волю, но 
проявление исторической необходимости.

Этот новый взгляд и лег в идейную 
основу произведений советских драматур­
гов. Согласно этому взгляду историческая 
необходимость в середине XVI столетия 
диктовала в качестве кардинальной, все- 
определяющей задачи—предпосылки офор­
мления и сплочении русской иац'ии, со­
здание мощного, единого, самодержавного
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государства Она диктовала безусловное 
■реодазеаае всех противоборствующих 
со а д ц м о  подобного государства устрем - 
j c n i  я тенденций.

В произведениях А. Н. Толстого и 
В. Соловье за события, поступки, высказы- 
iia z s . помыслы действующих лиц рассмат­
ривается авторами с точки зрения их ис- 
-аречкжсн необходимости, яшм—что одно
* то же—исторической горогрейсивиостк. 
Основным сюжетным и образным стержнем 
д?зм становится развитие государства. 
<Из2й Грозный» и «Великий государь» мо- 
г>т быть названы не только пьесами об 
Иване IV, но драмами о становлении рус­
ского г о с у д а р с т в а .

Ведущий конфликт пьес может быть 
определен каж столкновение между силами, 
содействующими росту и укреплению го­
сударства, и силами, препятствующими 
зтому росту и укреплению. Представителем 
первых является Иван IV, представителями 
вторых—внешние враги и реакционное бо­
ярство.

Естественно, что путь к новому Гроз­
ному определялся для каждого из драма­
тургов не только его научно-историческим 
мировоззрением, но всеми особенностями 
его таланта, всем своеобразием его худо­
жественного мировосприятия.

В. Соловьев в своей трагедии высту­
пает как пюетчмыюлитешь, даже позт-и|део- 
лю1г; искусство для него — в большой 
степени возможность широкого и  отвлечен­
ного мышления, философских -и истори­
ческих обобщений и заключений.

Для А. Н. Толстого мир живет только 
в его поэтической наглядности и чувствен­
ной полноте. В советской и во всей русской 
литературе А. Н. Толстой—один из самых 
непосредственных и жизнерадостных ху­
дожников. Его талант стремится к пре­
дельной выразительности и ищет в окру­
жающем то, что помогает ему достигнуть 
этой выразительности. Философом и исто­
риком А. Н. Толстой может быть лишь 
в той мере, в какой он художник. Всякая 
идея существует для него лишь претворен­
ной в реальность вещей, событий, красок, 
звуков.

Поэтому для А. Н. Толстого увидеть 
Грозного и осознать высокий смысл его 
исторического дела—это значило подойти 
вплотную к Грозному-человеку, ощутить 
его в его эпоху, среди окружающих, лю­
дей, в его реальном быту. Драма Толстого 
к-гсыщена историческим бытом, никогда, 
однако, не переходящим в обыденность, и 
б это! ее своеобразие и достоинство. Тол­
стой как бы ощупывает каждую из тысяч 
обступающих Ивана вещей и, раздвигая 
кх. приближается к человеку, родившемуся, 
выросшему- и действующему среди них. 
К и с т о р и ч е с к о м у  раскрытию Гроз­
ного Т злстон приходит через понимание 
z сбрксозку И в а н  а-ч е л о в е к а.

Рост личности Ивана, преодоление ил) 
грезятстБкн. мешающих воспитанию в нем 
^сля ъ лэоязлению огромной, заложенной

в нем жизненной силы и госудаэстзеапого 
таланта, служит движущей пружиной про­
изведения Толстого. Развитие Изана как 
личности приводит к развитию его в лич­
ность историческую.

В «Орле и орлице» — первой части 
своего произведения — Толстой избрал пе­
реломные и наиболее драматические со­
бытия в жизни Грозного: болезнь, разрыв 
с избранной радой, решение о Ливонской 
войне, создание опричнины.

Открывается драма- сценой болезни. 
Недуг Ивана — не только биографиче­
ский момент: он имеет общий смысл. Бо­
лезнь нужна писателю, чтобы подчеркнуть 
(даже несколько чрезмерно по сравнению 
с научной правдой) слабость й несамо­
стоятельность Ивана в начале его пути. 
Иван бессилен, он подчинен своеволию 
бояр и мелочной опеке Сильвестра. Здесь 
же, у порога палаты, где умирает царь, 
бояре заводят перебранку о новом прави­
теле. Отношение бояр к Ивану пренебре­
жительное. Смерть его мало что изменит 
для них — не Иван, так другой. «Преста­
вился? Псимер?» — спрашивает Ефросинья. 
«Нет, не помер еще —- томится и нас то­
мит», — отвечает равнодушно Репнин.

Шум боярской свары выводит Ивана 
из его бессознательного состояния. Впер­
вые показывается он перед зрителем—сла­
бым физически, но сильным духом, вели­
чественным. Вот первые слава Ивана': 
«Меня с сыном, с и р о т  г о р ь к и х ,  за­
живо! хоройиге?».

И уже здесь Толстой 'указывает 
зрителю, каково будет развитие героя 
впоследствии. Бессвязно, в полубреду, 
Иван говорит Курбскому: «Вынь меч, сей­
час нужен меч». Так начинает зреть в 
Иване решимость, воля к самоутвержде­
нию, бунт.

Против кого восстанет Иван? Против 
главного своего врага — бояр. Бояре — 
косная, реакционная сила, вдвойне вра­
ждебная Ивану: они враги мощного объе­
диненного государства, о котором мечтает 
Грозный, и они личные враги молодого 
царя, пытающиеся убить всякое проявле­
ние его личности. Бояре стремятся по­
вернуть назад колесо истории, возродить 

. расчлененность государства, когда каж ­
дый из них был полновластным властите­
лем небольшой замкнутой части страны. 
То, что неизбежно должно привести к ка­
тастрофе усобиц, кажется боярам путем 
к покою и благоденствию. Как многие по­
борники отжившего, они слепы и одновре­
менно уверены в собственной 1-розорливо- 
сти. «Жить надо тихо, — говорит Ивану 
•Филипп, — пчела ли звенит пли птица 
пропела — вот и весь шум».

«Тишина» — это символ и знамя бо­
ярства, «тишина»—это примпреше с сла­
бостью и отсталостью страны, унизитель­
ная покорность перед ее исконными вра­
гами, наглухо закрывшими ей выход к 
морю, это удушающая власть церкви, ди­
кое местничество.



20 Ю . Оснос

И подвиг Ивана в том, что он взры­
вает эту «тишину».

С каждой новой сценой приближается 
он к бунту. С осторожностью и присталь­
ностью — почти гамлетовской — присма­
тривается толстовский Иван ко всему, 
что его окружает, и во всем ищет под­
тверждения правильности и осуществимо­
сти своего решения. Он привел во дворец 
юродивого и даже в его бессвязной речи 
старается услышать ответ на главный во­
прос. И когда Василий называет Ивана 
«большой головой», для Грозного это веха 
на пути от раздумия и сомнения к дей­
ствию. Нахмуренный, садится он у стола 
и в первый раз резко говорит Сильвестру: 
«Пусть бояре подождут. А скучно станет— 
пусть идут по домам».

Созревание в Иване воли изображено 
Толстым замечательно тонко. Грозный 
ищет во внешним мире не только под­
тверждения правильности своего решения, 
но и доказательств абсолютной невозмож­
ности мириться с. существующим положе­
нием. Более того, он даже приветствует 
у х у д ш е н и е  с в о е г о  теперешнего со­
стояния, потому чгго тамое ухудшение по 
может ему сделать решительный шаг.

И  Kojrucai Малюта сообщает Ивану, что 
привез ему «обиду горше прежних», Иван, 
еще не узнав какую, торопливо говорит: 
«Это хорошо. Это радость. Кто нас оби­
дел?».

Одного оскорбительного напоминания 
Басманова — «тебе грех пить... Сильвестр 
заругает» — теперь достаточно, чтобы ре­
шение, наконец, состоялось: в ярости Иван 
всаживает нож в стол.

В этой переломной для развития пье­
сы и главного образа сцене проявляется 
отмеченное нами в толстовском Иване 
единство личного и исторического. Чашу 
сомнений Ивана переполняет событие, рав­
но тягостное и оскорбительное и для го­
сударства и для него самого: ливанские
немцы бросили в тюрьму его верного слу­
гу, посланного в Европу за нужными для 
Руси западными мастерами.

Важнейшая черта толстовского Гроз­
ного—с и л а . Обретение Иваном в себе 
этой силы составляет одну из самых важ­
ных тенденций развития образа и одну из 
самых ярких привлекательных его черт.

Бояр Толстой изображает как косную, 
грубую и тупую силу. Они порой сует­
ливы, трусливы, мелки. Перед зрителями 
они впервые являются в минуту бессмы­
сленной и безобразной ссоры из-за места 
у печки. Их вождь Оболенский — маньяк, 
свихнувшийся на местнических счетах. 
Скопом валят бояре во дворец, прослышав 
о женитьбе Ивана, и Грязной чуть ли не 
спускает их с лестницы. Почти все по­
ступки и высказывания бояр враждебны 
Ивану, (Имеют глубоко «частный* харак­
тер. Громадной государственной важности 
вопрос о  Лийшокой войне бояре хотят 
провадаггь, отводя его решение такой сея- 
теяцией: «Оттфшли девку площадную, идем

с иами в думу, будем говорить». Толстой, 
подчеркивает историческую обреченность 
боярства.

В борьбе, разыгрывающейся в пьесе, 
.бояре пользуются оружием слабого* тру­

сливого: они прячут за голенищами ножи, 
они не решаются сами убить Ивана, а при­
бегают к услугам немецкого наемника, и 
когда убийство все же не удается, тайно 
предают родину немцам и полякам.

Иван действует силой, действует, как 
и подобает сильному, открыто, прямо. Он 
казнит, пытает, ссылает Жестокость Ива­
на— необходимое орудие силы, борющей­
ся с коварными уловками бояр. Един­
ственный боярин, которого Иван пытается 
привлечь на свою сторону, — Филипп, и 
характерно, что Филипп почти единствен­
ный сильный человек в боярском стане.

Сида, полнота и непринужденность 
всех жизненных проявлений — это опять- 
таки сущность писательского дара Толсто­
го. Большинство положительных героев 
«Ивана Грозного» сильны: сам Грозный,
Малюта, Михаил Темрюкович, Буслаев, 
Грязной; большинство отрицательных — 
слабы: Оболенский, Репнин, Вяземский,
Старйцкий, Силиэмунд, рыцари.

Сила* Грозного зиждется на добре и 
гуманности. Иван у Толстого страстный 
жизнелюбец, поборник разума, просвеще­
ния, веротерпимости. Эти черты роднят 
его с идеями Возрождения.

«К гасьменному искусству страсть 
имею, — восклицает Иван, — ибо ум чело­
веческий — кремень, а жизнь мимотеку- 
щая — огниво. Жив еще я, жив, жив!.. 
Жизнь я возлюбил!».

Выдающееся достоинство произведе­
ния Толстого — постоянное развитие об­
разов и действия.

Меняется в пьесе и1 гуманизм Ивана.
В начале пьесы Иван еще отвечает на 

зло смирением. Подавленный изменой 
Курбского, он говорит Марии: «Подвяжем 
мы лапотки с тобой и побредем в чужие 
земли, куда глаза глядят, христовым име­
нем былые царь с царицей... Где хлебца 
дадут, где кваском попоят,—вот и хо­
рошо».

Но вскоре Иван провозглашает новую 
заповедь человечности. Эта человечность 
тоже исходит из веры в доброту человека 
и из любви к нему. Но она воинствующа, 
во имя правды и пользы она борется со 
злом, а не примиряется с ним. «То добро, 
чтобы верить человеку. Девять обманут— 
казни их... Десятый не обманет... Деся­
тый — найден. Люби его...» — гласит эта 
заповедь.

Через гуманизм приходит А. Н. Тол­
стой к объяснению любви Ивана к его 
родной стране. Путь этот верен историче­
ски и художественно и позволяет драма­
тургу раскрыть образ героя, избегая его 
искажения и модернизации. Страстное, са­
моотверженное служение родине совпадает 
для Грозного с его гуманизмом, естествен­
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но вытекает из него. Заповедь добра дик­
тует любовь к человеку. НО для Ивана'— 
правителя государства—эта любовь пре­
вращается в любовь к народу, к отчизне. 
«Душу свою надо положить за други 
своя, а*е так ли? А‘ другов у меня — от 
Уральских гор до Варяжского моря — все 
мои чады», — говорит Иван.

Мечта о процветании, о величии и ми­
ре роднрго края живет в душе Ивана. 
«Земли у нас много, хлеба, мяса и плодов 
достаточно. Хотим мы делить со всеми 
народами любовь. Мужик — паши ниву, 
понукай лошадку — с богом... Купец — са­
дись на кораблик, плыви куда глаза гля­
дят по синему морю — торговых городов 
цпя  всех хватит...».

Этот гуманный политический и госу­
дарственный идеал противостоит в пьесе 
й противопоставляется самим Иваном хищ- 
H««etaKdMiy, раНбойнаму идеалу Беллов, 
Вошьфов, Штейнов, равно чуждых идее 
чеиовеганйата и подлинной идее родины.

Грозный завоевывает Прибалтику по­
тому, что Русь задыхается без выхода к 
морю. Но разве польза отчизны противоре­
чит благу других народов? «Варвары, вар­
вары — на свою меру мерят меня... На что 
мне море Балтийское, ежели я всех отту­
да прогоню?... Прибалтийская земля — из­
древле русская, но люди 'живут нерусские, 
так что же—мне их резать, как на свято­
го Варфоломея?».

Широтой и благородством своей ду­
ши, величием своих замыслов, напряжен­
ностью и силой своего жизнеощущения 
покоряет Иван Марию Темрюковну.

Сила и непосредственность — наиболее 
привлекательные черты Марии. Это лю­
бовь двух сильных людей, это союз борь­
бы. Недаром названа первая часть «Гроз­
ного» — «Орел и орлица». Любовь Марии 
приближает Ивана к  новой победе в его 
внутреннем росте и в его историческом 
деле.

Прекрасна и трогательна в пьесе 
смерть Темркжовиы, (выпивающей перед 
смертью во здравие возлюбленного юубок 
вина. НеЬкной, сильной и чистой проходит 
Мария через всю пьесу.

Гибель Марии от рук бояр как бы за­
вершает душевное воспитание Грозного. 
Юноша стал мужем, человек мысли стал 
человеком действия, простодушный и сла­
бовольный правитель превратился в госу­
дарственного деятеля, самодержца. Разоб­
лачена Иваном вся низость окружающей 
его измены, как «щелок и уксус» стал 
его ум.

Поцеловав холодные губы Темрюков- 
ны, приказывает Иван опричникам поход 
на Москву, объявляет войну не на жизнь, 
а на смерть боярской «тишине».

«Трудные годы» в еще большей сте- 
пеиг, чем «Орел и орлица»,—драма о г о ­
с у д а р с т в е .  Многое из того, что в пер­
вой части носило личный, частный харак­
тер, превратилось теперь в историческое, 
государственное.

«Орел и орлица» открывалась «семей­
ной» картиной болезни Ивана, «Трудные 
годы» начинаются торжественной сценой 
приема послов, исполненной духом госу­
дарственного величия России и историче­
ской значительности.

(В юцене у !Ло|бню|го мёста первой ча­
сти на переднем плане все еще были Ва­
силий и Ефросинья; на месте этой сцены 
теперь сражение двух политических пар­
тий в Новгороде. И здесь есть любовь, но 
она не раскрывает ныне сущность образа 
Ивана, а лишь дополняет его. Государ­
ственное становится главным для драма­
турга и его героя_

Время действия, избранное здесь писа­
телем, предназначено возможно полнее 
показать новое развитие образа. Это «труд­
ные годы» Московского царства. Четыр­
надцать лет тянется Лмвоисюая война. Рас­
сыпался э npalx пой ущарами Ивановых 
полков Ливонский орден, завоеван выход 
к морю, но на смену победам пришли ис­
пытания и неудачи. Более могуществен­
ные противники: Польша, Щвеция, ,Да-
аш , крымский xialH оролчишвсь на Русь. 
Коани внутренних врагов равро(сЛ1и!сь в 
разветвленные заговоры, грозящие отпа­
дением целых областей государства.

Мучительный вопрос стоит перед 
Грозным: отступить перед страшным ис­
пытанием, признать все жертвы народа 
напрасными, вернуться к боярской «ти­
ши»— или смело пойти навстречу новым 
опасностям и невзгодам. Быть или не быть 
«стыдному миру»? Д ля Ивана теперь нет 
сомнения. «Могу ли я, нож взяв, отрезать 
от груди кусок мяса и послать брату мо­
ему Сигизмунду?» — гордо говорит он ли­
товскому послу.

В «Трудных годах» Иван предстает 
перед нами искусным и дальновидным 
дипломатом, могучим полководцем, муд­
рым устроителем государства. «Гложет но­
чи» Ивана «забота о бранной силе страны»-

Великолепна сцена, изображающая 
Ивана-воителя, когда в ливонском лагере 
он ждет начала штурма вражеской твер­
дыни. Напряженный, бодрый, ожидает, 
Иван, (чтобы опал туман, и обращается к 
своим соратникам, будто те могут ему 
помочь: «Воевода, мне нужен ветер®.
И вот вдруг поднимается ветер, застыв­
ший лагерь приходит в движение: гремят 
пушки, бегут пестрые полки, скачут ко­
на, бьюТ литавры, и сам Ивам,- статный, 
веселый, мШпучий, несется к 'брани.

Обретенные Иваном мощь и свобода 
отнюдь не означают, что им преодолено 
все. Великая тягость и ответственность ле­
жат на Грозном. Пусть «в немецких ко­
ролевствах али в Дании весело живут ко­
роли и вельможи»—«а то там «и стра- 
нишки махонькие, и делишки махонькие». 
Иванова мысль «непомерное мерит» — де­
ло Руси — «великое, трудное».

«Не могу я корни рубить», — почти с 
отчаянием вырывается у Грозного, когда 
он узнает, что в измене стране повязеа
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его друг детства Челяднин. И все же он 
«рубит корни». И глубокая вера в спра­
ведливость своего дела помогает ему 
в этом.

Однако старое и преодоленное почти 
никогда не отмирает в человеке оконча­
тельно, ia водшэменеянО живет в нем, 
сопровождая его и на новом пути. Осво­
бодившись от слабосилия, доверчивости, 
вредных тогда, когда «плаха нужна и то­
пор», Иван терзается сожалением об ут­
раченной им душевной непоередственно- 
стэд детски открытс1м отношении к миру. 
Вырвав Курбского из сердца, пишет ему 
Иван пространные письма, убеждая самого 
себя в необходимости своего внутреннего 
отступничества. Ни одна внутренняя побе­
да не проходит для Ивана бесследно: все 
больше седины в поредевшей бороде, все 
тревожней и лихорадочней взгляд, все 
больше горечи в сердце.

Постоянная борьба с собственным «я» 
приводит Ивана А. Н. Толстого к извест­
ной раздвоённое™. Былые стра1сти, неосу­
ществленные и  исторгнутые, дают себя 
зяать в тяжких угрызениях совести, в 
остром чувстве одиночества, в вспышках 
беспричинной ярости. «Живу один. Малюта 
Скуратов — и тот стал меня бояться. 
Вино жжет внутренности. В черной шапке 
по площадям скачу, давлю добрых лю­
дей».

Раздвоенность Ивана обнаруживается 
и в его любви к Анне Вяземской. Анну, 
как и Марию, покоряет Грозный своей 
внутренней силой и красотой, и она отда­
ет свое сердце цадда, когда тот возникает 
в ее сознании могучим всадником, несу­
щимся к полю битвы. Но Иван и Анна — 
неравноправны, как были Иван и Мария: 

в Марии искал он родственную силу, в 
Анне он ищет то, чего нет в нем самом, 
Мария была для него «орлицей», Анна — 
«яичко голубиное в пуховом гнезде». И 
это не столько оттого, что так велика 
разница в пьесе между Марией и Анней, 
сколько оттого, что так переменился сам 
Иван. В любви Ивана к Марии трагичен 
быш только исход—tnmSewb Марии; люоозь 
к Анне трагична с самого начала. Ибо 
здесь—страсть, ищущая не страсти, а 
пешая, сила, мечтающая не о силе, а о 
слабости, опытность, жаждущая не зрело­
сти, а нежности и чистоты.

Но даже любовь к Анне — лишь путь 
к мудрости и долгу. Ушла навсегда Анна- 
Багровые столбы дыма поднимаются над 
зажженной татарами Москвой. Не прихо­
дилось еще испивать чаши более горькой, 
пережшваггь Юдины более трудной. И 
все же -Иван — не побежденный, а победи­
тель, ибо не может быть поражения делу, 
с которым теперь целиком слит он. «Го­
рит, горит третий Рим... Сказано — четвер­
тому не быть... Горит и не сгорает во­
век, — костер нетленный и огонь неугаси­
мый... Се правда русская,... родина чело­
векам».

* * *

Образ Ивана далеко не исчерпывает 
содержания пьесы Толстого, а новаторская 
по идее, тонкая и сложная разработка 
этого образа не исчерпывает достоинств 
драмы. В советской драматургии не много 
произведений, содержание которых было 
бы так красочно, образы так сценичны и 
живописны, где все так блистало бы яр­
костью к силой. Историческое у Толстого 
равно национальному, а национальное — 
историческому. По существу вторым пос­
ле Грозню.го героем драмы язляется Русь 
Москва. Москва непрерывно живет, дви­
жется, дышит, вторгается в пьесу. Это 
•Москва древняя, Москва XVI столетня, 
но единая и прекрасная в своем русском 
обличии,— веселая и гордая, богатая и 
страстная, буйная и смешливая. Москва 
велит юродивому подать царю денежку 
«мимо бояр». Москва ропщет против них 
у Лобного места, она бурлит у кремлев­
ских стен, прослыимз, что враги отравили 
грозного и мужественного царя.

Все в этой Москве сочное, крепкое, 
ладное, как та баба-«печь» в трех шу­
бах и трех платках, что смело задирает 
бояр на Красной площади, как та «лоси­
ная губа в рассоле с огурцами», которой 
угощает московский царь своих гостей.

Кажется, что все тут знакомы друг с 
другом, все эти «оружейники с Арбата», 
«кожевники от Мясницких ворот», нитош- 
ники, канительщики, бирючи, стрельцы, 
скоморсуси, юродивые...

(Москва у  Толстого по-русски могуча 
и по-чрецнезековому непосредственна. Со 
всех ног несется она поглазеть на замор­
ское чудо - черкешенку, «девку... в штанах 
широких, глаза больше, чем у коровы». 
Не успев насладиться «девкой», уже за­
чинает драку из-за прибывших с «девкой» 
рргамахоз. Стихает эта потасовка, и уже 
разгорается свара вокруг бояр, «сполох- 
нувшихся», что царь пирует без них с 
иноземцами.

Национален и историчен у Толстого 
московский сотник Грязной, пьющий вино 
прямо со щита, могучий, невозмутимый, го­
товый вытерпеть пытку в плену у хана, 
чтобы на выкуп его не пошла лишняя 
русская тысяча; таков же дьяк Вискова- 
тый, деловито велящий ратникам «присма­
тривать», чтобы немецкие шлемы «с голо­
вами не приносили... головы бы вынимали 
из шлемов и прочь вьгбрасьгвалв»; таков 
опричник Суворов, спрашивающий ответа 
у своей сабли — воевать ли дальше Ливо­
нию; таков купец-старик, что «татарское 
иго помнит, а еще «озорничает».

«Иван Грозный» Толстого — велико­
лепный материал для режиссера, худож­
ника, актера. Ни один образ не сливается 
с другим, каждый очерчен резко, выпук­
ло, четко. Чудесный мастер русской речи, 
Толстой является в «Иване» подлинны^ 
живописцем слова.
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Созданный Толстым новый образ Гроз­
ного — несомненная крупная заслуга пи­
сателя я  большой идейный и художествен­
ный успех нашей исторической драматур­
гии. И 'все же образ Ивана не во всем 
полон и нов. Личное и частное занимает 
в произведении подчас большое место,
что превращает порой пьесу из истори­
ческой драмы в драму характеров, лишь 
•созданную на исторической канве. И об­
раз Грозного' в эти моменты повествует
не о движении крупных исторических сил, 
но лишь о полной драматизма судьбе мо­
лодого человека.

Возможно, что причина этого — общий 
угол зрения драматурга, для которого 
личная психология героя остается все же 
исходной и первенствующей.

Боярские обиды и притеснения, кото­
рые испытывал Иван в отрочестве, накла­
дывают слишком глубокий отпечаток на 
все события, изображенные в пьесе. Тяже­
лое детство Ивана рассматривалось преж­
ними историками и художниками чуть ли 
не как ключ к объяснению всего царство­
вания Грозного, и Толстой, пожалуй, не­
достаточно решительно порывает с этим 
взглядом.

(В недостаточно широком плане изобра­
жена драматургом опричнина!, неполно 
раскрытая как подлинный государствен­

ный переворот, делящий надвое всю 
эпоху, переместивший крупные социальные 
силы, как событие, таящее в себе глубо­
кие корни прошедшего и многочисленные 
•ростки грядущего.

Изображенная Толстым с такой глубо­
кой поэтичностью женитьба Ивана на 
Темрюковне была не только событием 
частной, жизни Грозного — она была важ­
ным политическим и дипломатическим ак­
том, обусловленным укреплением связей 
Руси с народами Кавказа, с просьбами их 
о защите от разрушительных набегов Тур­
ции и Крыма.

Может встретить возражения и драма­
тическое построение пьесы. Юно недоста­
точно цельно и едино. Как ни блестяща и 
живописна сцена у хана, как ни остра 
сцена у Сигизмунда — они носят вставной 
характер. Иван, чей образ должен связы­
вать идейно все произведение, во второй 
части его — «Трудных годах» — мало 
участвует в 'Действии.

* * *

Если А. Н. Толстой к новому пони­
манию Г розного—государственного деяте­
л я — идет от Грозного-человека, то путь
В. Соловьева лежит в обратном направле- 
е е з г . «Великий госуйарь» — историко^фи- 
лософская трагедия, поднимающая и реша­
ющая средствами искусства сложные во­
просы сзободы и необходимости, прогрес­
са и реакции, сущности власти и истори­
ческой роли личности.

В смелой, интересной постановке этих 
аопросоа и в нозом в русской драматур­

гии их решении основное достоинство тра­
гедии Соловьева.

Действие «Великого государя» начи­
нается примерно там, где кончилось дей­
ствие пьесы А. Н. Толстого. В трагедии 
Соловьева изображены последние полтора 
десятилетия царствования Грозного. Это 
годы неудач в Ливонской войне, вторжения 
поляков, обороны Полоцка и Пскова — 
эпоха, наиболее тяжелая для государства 
и для его правителя. Автор избрал именно 
эту эпоху, так как ее трагическое содер­
жание позволило наиболее резко поставить 
основную, занимающую его проблему — 
проблему государства и исторической не­
обходимости.

А. Н. Толстой порывал с традицион­
ным решением этой проблемы, В. Соловьев 
целиком опровергает это решение и проти­
вопоставляет ему собственное.

В пьесе Соловьева мы не найдем абсо­
лютных категорий добра и зла, законности 
и беззакония, жестокости и великодушия,— 
они целиком подчинены главенствующей 
идее исторической необходимости.

От зла лишь зло родится—все едино.
Себе ль мы, им хотим служить иль

царству,
Оно ни нам, ни царству в прок нейдет.

Ничто не может быть более чуждым 
мировоззрению «Великого го/сударя», чем 
эта мысль А. К- Толстого. В пьесе Соло­
вьева нет и традиционной трагедии власти. 
Власть, следующая велениям необходи­
мости, по Соловьеву, свободна от неразре­
шимых трагических противоречий. Подоб­
ная власть освящена и оправдана.

Своей драмой В. Соловьев возвеличи­
вает идею государственной власти, смета­
ющей обветшалое и обреченное, обновляю­
щей мир, дающей простор поступательно­
му движению истории,— власти револю­
ционной.

Центральной сценой трагедии В. Со­
ловьева является сцена между Иваном и 
Чернецом. От понимания и трактовки этой 
картины зависит понимание всего «Вели­
кого государя» в целом.

Чернец обличает на площадях неправду 
Г розного и готов пожертвовать жизнью, 
чтобы высказать царю в лицо свой приго­
вор. Он обнаружен врагом Ивана — Шуй­
ским. при' посредстве равстрипи Акакия а  
приведен к трону Грозного.

Сцена начинается с того, что Чернец 
читает Ивану свой нелицеприятный и неу­
молимый приговор: следуя безумству и
жестокости, Иван казнил самых видных и 
прославленных слуг престола и государ­
ства. Иван истребил самых мудрых своих 
советников, самых храбрых защитников зем­
ли. Не ограничившись казнями и пытками, 
Иван, «как стаю псов цепных», спустил 
на Русь опричников и предал разорению 
богатейшие города и уделы. Более того— 
он ополчился на простой народ: согнал
десятки тысяч населения с насиженных



24 Ю . Оснос

плодородных мест и переселил их туда, мои действительностью тенденциями. И 
где «глад и мор». Но и это не все: Иван /  Г розный заставляет Чернеца самого при- 
нанес тяжелый ущерб государству, совер- знать полное отсутствие у него какой-либо
шил почти прямую измену — он отказался 
оборонять страну от ее исконных врагов — 
татар, обратил почти все войска против 
Ливонии,' а  в результате крымцы пришли! и 
сожгли столицу Руси — Москву. «Бес-*® 
смысленность, жестокость и злодейство — 
вот три кита правленья твоего», — поды­
тоживает Чернец свой счет.

Обличение Чернеца тем многозначи­
тельней. что в нем, как мы видим, почти 
дословно высказан «карамзинский» тради­
ционный взгляд на Грозного. Соловьев 
намеренно предоставляет своим вообража­
емым оппонентам право высказаться откро­
венно. С одной стороны, он хочет свести 
с ними полные счеты, встретившись, так 
сказать, лицом к лицу; с другой—он даже 
заинтересован в убедительности обвине­
ний, предъявляемых Грозному, так как 
тем убедительней будут подготовленные 
им возражения.

Соловьев не боится вложить эти 
страшные обвинения в уста человеку под­
линно чистому и сильному Наоборот, чем 
сильнее этот человек, тем более правыми 
окажутся Грозный и драматург.

Чернец — отнюдь не боярин, не пото­
мок разбитой и рассеянной Иваном знати, 
не ставленник Шуйских, он—человек из 
народа. И Чернец убежден, что он бросает 
свои обвинения Ивану от имени народа. 
«Я мыслю так, как мыслит весь народ»,— 
говорит он, и его невозможно заподозрить 
в неискренности, ибо он—подлинный под­
вижник, отрешившийся от всего, кроме де­
ла правды. Чернец у Соловьева действи­
тельно репрезентативен. Он—голос темной 
стихий народа, той отсталости, которая 
коренится в стране и против которой бо­
рется Иван.

Предоставив высказаться Чернецу, Со­
ловьев решается на еще более смелый шаг: 
Иван сходит с трона и сажает на свое мес­
то Чернеца:

Уж я не государь. Ты—государь отныне.
Вели писать указы взамен моих иные.

Борющиеся силы трагедии меняются 
местами. Починенная и протестующая 
становится господствующей и свободной. 
И здесь завязан один из самых важных 
идейных узлов трагедии. Методом «допу­
щения» противоположного драматург пере­
мещает центры произведения. Он создает 
иллюзию, что противоборствующая Ивану 
сила возобладала и вся жизнь в пьесе 
как бы движется по направлению контр­
действия. И здесь обнаруживается полный 
крах, обреченность оппозиции. Боярство, 
чьим рупором объективно является Чер­
нец, не в состоянии противопоставить 
программе Ивана никакой положительной 
программы, ни одного сколько-нибудь свя­
занного с подлинными требованиями жизни 
лозунга. Оно не может сделать этого, так 
как все стремления боярства обусловлены 
отмершими, устаревшими, отмененными са-

позитивной исторической программы, при­
знать гибельность всего, что он пытается 
противопоставить политике Ивана.

«Решай же, государь, — обращается 
Иван к Чернецу.—С чего начнешь? Начни 
с Ливонии, пожалуй. Дай немедля полкам, 
что там стоят, указ итги на Крым...». Но 
Чернец силою вещей вынужден признать 
бессмысленность, вредность этого требо­
вания: для борьбы против татар нужен 
порох, доставляемый через Ливонию.

Иван предлагает Чернецу переселить 
обратно коренных москвитян, выселенных 
им на окраины. Чернец должен признать, 
что это принесет вред: переселенцы оборо­
няют южные подступы государства от 
татар.

Монах хочет вернуть боярам их удела 
и вольности. Но это должно привести к 
распаду государства, к хаосу, под облом­
ками которого, возможно', погибнем е  сама 
эфемерная жизнь Чернеца-царя.

Чернец даже не в состоянии взглянуть 
в лицо собственному- краху—-он просит 
Ивана снять с него мучительно тяжелый 
венец.

Так происходит моральное, идейное 
поражение Чернеца и вместе с ним всех 
представленных Чернецом сил оппозиции, 
Это моральное поражение подготовляет 
реальное поражение, изображенное в про­
изведении.

Обвинения, выставленные против Ива­
на, могли лишь казаться обоснованными. 
Столкнувшись с подлинной действитель­
ностью, они обнаруживают свою ложность, 
объективно превращаются в оправдание 
реакционных сил.

Сцена достигает еще более высокого 
напряжение, когда Иван срывает с Черне­
ца царские регалии и садится на вторично 
завоеванный им трон. Философско-истори­
ческая проблема разрешена, теперь очередь 
за проблемой этической.

Протикн-ик обессилен, повержен в прах, 
раздавлен. Торжествующему победителю 
ничего не стоит предоставить волю этиче­
ским велениям, ранее скованным суровыми 
законами необходимости,—велениям велико­
душия, всепрощения и добра. Ивану пре­
доставлена свобода выбора, и тогда обна­
руживается, что помилование или даже 
милостивая казнь Чернеца невозможны, 
ибо они силою вещей превратят Чернеца в 
праведного и погибшего за правду судью, 
а Ивана превратят в палача именно тогда, 
когда он откажется от палачества и жесто­
кости.

«Нет, ты умрешь, как трус, нет, ты 
умрешь, как раб!» — так решает Иван 
вставшую перед ним этическую проблему.

В сцене с Чернецом обрав Ивана 
дойпйпает своего высшего раскрытия в 
в по1сие(дней части ее палучйег еще1 
более высокое, -чем) прежде, оправда­
ние. В конце сцены драматург еще раз
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прибегает к  приему «допущения противо­
положного» Грозный допускает, что пе­
ред лицом истории Чернец все же ока­
жется прав, что его обвинения будут 
признаны справедливыми и сам Иван бу­
дет осужден как тиран. Но и в этом 
случае он неизмеримо выше тех, кто, 
только взглянув в глаза власти, пришел в 
трепет от этого лицезрения. И если исто­
рия такова—Иван готов бросить перчатку 
даже ей, признать неправоту самой исто­
рии.

Ты часа на челе венца сдержать не мог. 
А я уж тридцать лет держу его, ни

разу
Под тяжестью главы не преклонив.
И вот за то достойная награда...
Ты предрекаешь мне проклятие

в веках.
Ужель ты прав, Чернец? Ужели

поколенья 
Забудут все, что мной совершено,
И будут помнить лишь, что не с одной

женой
Я вместе спал. Тогда и суд веков 
Не властен надо мной, как немощный

и жалкий.
Но, Боже правый! Где же правый суд? 
Ужель слова твои окажутся сильнее 
Моих деяний! Но тогда, холоп,
Мне кланяйся за то, что я, суда

мирского 
Не убоявшись, «ринял на себя 
И грех и благость каждого деянья,
Мной совершенного. Тай—в прах передо

мной!

Так разрешена Соловьевым основная 
проблема его трагедии. Стремление к фи­
лософской значительности отнюдь не пре­
вращает соловьевского Ивана в трагедийно- 
философскую маску, хотя нет сомнений в 
том, что' образ Грозного в «Великом госу­
дарю» несравненно беднее в психологиче­
ском плане, чем у Толстого.

Иван Соловьева — человек, знающий 
«одной .лишь думы власть». Ничто не 
имеет для него значения помимо этой 
«думы». Уже при первом появлении Ивана 
на сцене вскрывается эта его определяю­
щая черта.

Грозный и Годунов стоят на берегу 
Варяжского моря, после столетия народных 
усилий завоеванного Иваном для Руси. 
Для Ивана это торжественный и празднич­
ный «день свершенья». Балтийское побе­
режье, необходимое для процветания госу­
дарства, добыто, думает Иван, навсегда. 
И если это так, если это единственное и 
главное в его жизни дело выполнено, ему, 
по собственному признанию, ничего уже 
не дано совершить на земле.

«Когда б меня в сей день призвал 
Господь, — говорит он Годунову, — я с 
радостью великой смерть принял бы». Вег 
дальнейшее развитие трагедии основывает­
ся на том, что сцена у Варяжского моря

оказывается «ложным ходом» драматурга— 
подлинная борьба за Ливонию только раз­
горается.

Страсть всегда молода, и юн Иаав 
Соловьева, даже более юн, чем Грозный
А. Н. Толстого. Соловьев сообщил свое­
му герою вечную молодость преобразова­
теля и обновителя мира, чешоиеюа, помо­
гающего жизни сбрасывать омертвелые 
повровы, несущего ей свежесть и возрож­
дение.

В новом понимании образа Грозного 
Соловьев идет дальше, чем А. Н. Толстой.

У А. Н. Толстого мы знали Ивана, 
истерзанного сомнениями,—здесь он увере» 
и целеустремлен. Мы все еще знали его 
игралищем страстей — здесь он решителен 
и полон самообладания. Мы все еще были, 
знакомы с вспышками его безумной чув­
ственности—теперь мы видим его благород­
ную горячность, его бьющий через край 
темперамент борца.

Умно и спокойно беседует Грозный со 
своими соратниками. Но вот гонец прино­
сит известие, что ничтожный Магнус при­
тязает на обладание Ливонией, добытой 
русскими войсками. «Да он в своем уме!— 
вырывается у Ивана.—Да я с живого шку­
ру с него спущу!..» И он кричит, чтобы 
гонец тут же, немедленно скакал и доста­
вил ему Магнуса.

Вот этот человек — искренне благо­
честивый, как всякий представитель
XVI столетия, в рясе и черном клобуке, 
отрешившись от всего мирского, искупает 
постом и покаянием кровавые грехи. Он 
обрел обманчивый покой и просветление, 
он готов навсегда отдать себя вере. Он 
запретил даже напоминать ему о земных 
делах.

Но стоит только Годунову сообщить 
о походе Батория на Псков, об угрозе, 
нависшей над государственным делом Ива­
на, как вся эта призрачная отреченность 
покидает Грозного, и в один миг пред­
стает он снова юным, горячим, целиком 
отдающимся своей всепоглощающей стра­
сти.

Подобно Ивану Толстого, Иван Со­
ловьева. не модернизован (хотя произведе­
ния и не свободны от отдельных анахро­
низмов). У обоих драматургов преданность 
Грозного государству и стране с психоло­
гической точки зрения глубоко отлична от 
патриотизма, скажем, Петри I, не говоря' 
уже об эмоциях человека советской эпохи. 
Историчность—хотя и разного характера— 
крупнейшее достоинство обоих произведе­
ний. Толстой шел к пониманию патриотиз­
ма Ивана от его гуманистического идеала, 
Соловьев исходит из «государственной 
страсти» Грозного.

Иван Соловьева не только могуч, но и 
умен, не только горяч, но и прозорлив, не 
только пылок, но и осторожен. О подлин­
ных размерах враждебности бояр ему лич­
но, его государственному делу Грозный 
знает гораздо больше, чем он з>то показы­
вает.
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Он знает о боярах все или почти все, 
•«Подобный царь вам снится каждый 
день»,—говорит он боярам в сцене с Чер- 

.нецом, и совершенно ясно, кого Грозный 
имеет в виду, когда произносит слова о 
«лукаво!м двоедушье». Но зная, Иван мол­
чит. Будучи прозорлив, он скрывает свою 
прозорливость — и в  этом еще одно про­
явление его ума.

Интересно, что драматургическая трак­
товка бояр у А. Н. Толстого и В. Соловье­
ва почти полностью совпадает, и это един­
ство несомненно коренится в единстве нау­
чно-исторического мировоззрения обоих 
драматургов.

Подобно А. Н. Толстому, переход бояр 
к государственной измене, предательству 
изображен Соловьевым не только как акт 
свободно избирающей злой воли, а как 

•естественное следствие их объективного 
положения и поступок, внутренне оправды­
ваемый ими.

Особое место в группе бояр занимает 
у Соловьева Василий Шуйский. Если Бу­
турлин, Куракин, Сицкий еще проверяют 
.свои поступки мерилом долга, общестзен- 
ной целесообразности и поэтому все же 
способны к сомнению, то Шуйский нахо­
дится вне сферы каких-либо моральных 
норм. Это законченный корыстолюбец, 
давно разделавшийся со всякой моралью. 
Он сильнее всех остальных своих едино­
мышленников не только в той мере, в ка­
кой преступник решительный сильнее прес­
тупника колеблющегося,—Шуйский среди 
них самый одаренный и умный. Он превос­
ходно знает людей, с которыми ему при­
шлось связать свою судьбу, превосходно 
умеет пользоваться их слабостями, играть 
ими, KiaiK пешками, в то ж е время оставляя 
их в уверенности, что они действуют по 
собственному разумению. Замечательно 
тонко приводит Шуйский неповоротливо­
го, тугодумного Бутурлина к его измене. 
Шуйский одинаково искусен и в сложней­
ших, рассчитанных на много ходов вперед 
кознях и в импровизированных предатель­
ствах. • В сцене с выдачей сообщников 
Грозному Шуйским заранее продуманы 
все детали вплоть до сохранения Сицкоге» 
и  смены челяди в доме. Шуйский настоль- 
ти» ловок и скрытен, что даже прозорли­
вый (Иван в состоянии только подозревать 
■его.

Между боярской группой и Иваном у
В. Соловьева, как и у А. Н. Толстого, 
существует постоянное и сложное взаимо- 
дейстие. Иван в такой же степени ключ 
к  боярам, в какой бояре — ключ к Ивану. 
Они взаимно, раскрывают и оправдывают 
самые выдающиеся черты друг в друге.

«Казался мне порой жестоким крав 
царя, г— говорит Воротынский. — Но прав 
был_ государь: когда окрест него кишат та­
кие змеи, так и ужа, принявши за змею, 
тбгть не грех».

Таким образом, именно в боярах содер- 
м я .с4* объясзеяке важной черты Ивановой
< Т Щ К > С 7>:.

Несмотря на известную отвлеченность, 
«умозрительность», пьеса Соловьева вое же" 
полифонична. Основная философская мело­
дия прерывается, дополняется и обогащает­
ся вступлением иных мелодий—лирических, 
веселых, народных. Действующие лица не 
только выражают себя как индивидуаль­
ности и'Представительству ют от обществен­
ных сил, но и ведут как бы группы ин­
струментов в общей симфонии произведе­
ния. Акакий вносит комический, «фальета- 
фовский» тон в эту трагедию, где шут 
отсутствует. Бражник и мздоимец, готозый 
всегда служить тому, кто больше даст, 
и продать того, у кого он брал вчера, 
знаток в «человецех», знаток страны, исхо­
женной им .вдоль 0  поперек, и, в силу это­
го, вольный или невольный «свидетель дел 
больших и малых», способный достичь 
ftisarotov но не нуждающийся ни в  чем, 
кроме лживей одарив вигаа̂  скептик и эпи­
куреец — Акакий самая «характерная» из 
ролей пьесы..

Однако в сцене пира, самой патетиче­
ской, музыкальной и» эмоциональной сцене 
всей трагедии, в развитии этого образа 
происходит резкая перемена. Мажорная, 
фальстафовская мелодия Акакия встречает­
ся с трагическим лейтмотивом пьесы и, 
воспринимая его тон, усиливает звучание 
последнего. Решение Акакия загладить 
свою вину перед Грозным, его попытка 
разобдаиигь бояр, драматическая смерть от 
руки Шуйских за минуту до того, как он 
успей этим; актом оправдать свою жалкую 
жизнь, означает приближение Акакия к 
основной стихии произведения — стихии 
Ивана. Соприкасаясь с высоким и траги­
ческим, прежняя комедийная сущность 
Акакия отходит на задний пиан и подго­
товляет (Зрителя к  переходу ofr комическо­
го «мувсггвия к подлинной жало1сти и 
состраданию.

Но Акакий гибнет, я  труп его уносят, 
как сломанную и ненужную куклу, как 
рухлядь, и то, что навстречу трупу вбе­
гают гусляры, как бы подтверждает, что 
благородное и высокое так и не победило 
в Акакии смешного и ничтожного.

Мелодия И р и н ы  и Ф е д о р а  — 
спокойная, светлая и радостная. Не слу­
чайно их сопровождает образ узорчатых, 
пушистых и ярких ковров, и они, за исклю­
чением Марии, единственные, окруженные 
мирной и цветущей природой. Бури, бу­
шующие в трагедии, стихают у их ног. 
Они свободны от страстей — чистых или 
грязных, бурлящих вокруг, и, сознавая 
свою непричастность, сочувственно следят 
за Иваном.

Роль к у п ц о в  в пьесе более значи­
тельна, чем можно судить на основании 
уделенного им времени действия. Образы 
купцов отчасти раскрывают народный фон 
трагедии. Они — олицетворение националь­
ного начала, национальных черт русского 
характера — ума, предприимчивости, сме­
лости, юмора, сметливости, изобретатель­
ности, решите лъноств.
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Народная мелодия купцов возрождает­
ся в заключительной сцене пьесы. Радост­
ным и торжествующим является в ней пе­
ред, нами и Г розный, принимающий из рук 
иарода Сибирь под свою великую держа­
ву. Здесь образ Ивана как бы сливается 
с  народным фоном.

Драматургический мотив Сибири идей­
но дополняет Ивана: народ применял свой 
талант т свою силу на Востоке к тому же 
делу, к которому применял их Иван на За­
паде, когда завоевывал Ливонию. Как под­
линный строитель великого государствен­
ного здания выступает народ в этой сцене. 
В сцене этой в пьесу вторгается сказоч­
ность, песенность, легендарность. Благо­
даря им все происходившее в драме со­
знательно отдаляется, приобретает расплы­
вающиеся очертания, уходит в историчес­
кую перспективу. И Иван, столько и 
столькими чернимый, возникает в ней та­
ким, каким он остался в сказках, песнях 
и памяти народа, — грозным, могучим 
строителем государства.

В отличие от персонажей А. Н. Тол­
стого образы «Великого государя» почти 
лишены внутреннего движения. Иван, Шуй­
ский, Годунов в конце трагедии мало отли­
чаются от тех, какими они' былй в начале. 
Многие сцены лишены органической связи 
со сквозным действием драмы. Таковы 
сцены с купцами, с Иваном Кольцо, с бо­
лезнью Годунова.

Что касается ложного недуга Году­
нова, занимающего довольно значительное 
место, то этот мотив следует признать наи­
менее удачным. Нельзя строить драмати­
ческое движение на о т с у т с т в  и и1 чето- 
либо. Грозный получает донос о том, что 
Годунов притворяется больным, приезжает 
к нему .в дом', убеждается, что болезнь на­
стоящая, и уезжает. Никакого дальнейшего 
развития этот мотив не имеет и иметь не 
может.

Чрезвычайно интересная в идейном 
отношении трагедия Соловьева несколько 
условна, отвлеченна, (умозрительна. Ей не­
достает сочности, красочности, недостает 
полноты конкретной исторической жизни. 
Язык драмы не восполняет, а усугубляет 
эти ее недостатки. Он самое слабое место 
драматурга. Будь этот язык более исто­
ричным, поэтическим, он мог бы сообщить 
произведению недостающий ему аромат

эпохи. Но словарь Соловьева, вебсюагг и 
однообразен. Пьеса лишена единого рече 
вого стиля. Архаические элементы сущест­
вуют как бы обособленно от современных.

*  *  *

Три Грозных прошли перед нами. 
Трудно, конечно, сопоставлять художест­
венные достоинства пьес А. Н. Толстого, 
великоиенного и зрелого мастера; и Вл. 
Соловьева — сравнительно молодого дра­
матурга. Яркость, жизненность, психоло­
гическая тонкость и сложность — таковы 
основные достоинства Грозных Толстого. 
Философская значительность а  содержа­
тельность — таковы преимущества образа, 
созданного Вл. Соловьевым. Если недо­
статки и достоинства этик образов раз­
личны, то их [роднит одна общая черта: 
принципиально новый в плодотворный 
ВЗГЛЯД Х!уДОЖНИКОВ на личность и эпоху 
Ивана и. единый у обоих писатеигей «рите- 
рий (государства и государственной необхо­
димости в оценке героя и  событий.

Чем объяснить появление в нашей 
драматургии почти одновременно трех пьес 
о Грозном, жадный интерес писателей к 
проблеме государства? 1

Мы видим этому глубокие причины.
Великая Отечественная война явилась 

гигантской проверкой того, что мы достиг­
ли за двадцать семь лет неустанного тру­
да в условиях самого разумного и спра­
ведливого в мире государства. Происшед­
шее выдвинуло перед нашим искусством 
настоятельную и важную задачу — пока­
зать, как строилобь, как создавалось это 
государство. Чтобы выполнить ее плодо­
творно, искусство вынуждено возвратиться 
не только к истекшим десятилетиям, но 
много далее назад'— туда, где лежат исто­
рические истоки теперешней нашей мощи 
и славы. Время Грозного—один из таких 
истоков, а фигура Ивана — мудрого ис­
торического деятеля, строителя многона­
ционального русского государства и пере­
дового преобразователя, как никогда рань­
ше, предстает перед нами во всем своем 
величии.

1 После сдачи статьи Ю. Ооноса в набор 
поэт И. Оельвинекий закончил новую пьесу
о Грозном под названием «Ливонская война», 
представляющую большой принципиальный 
и художественный интерес. Редакция сборни­
ков «Театр» предполагает в дальнейшем дать 
статью о пьесе И. Сельшшского. Р е д .
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(Заметки)

С. Д У Р Ы  Л И Н

«Исторический роман, историческая 
драма... Если каждого из нас так сильно 
занимает верное изображение развития са­
мого обыкновенного человека, то какое 
впечатление должно производить на иа-с 
воспроизведение развитии нашего родного 
народа, его физиономии, его сердечного, 
его духовного быта, его судеб, его ве­
ликих дел?

Вспомните драматизированные хроники 
Шекспира, «Геца фон-Берлихиигеш», рома­
ны (Вальтера Скотта... Кто решается... в 
живых образах и лицах воссоздать своих 
предков, избегнуть холода аллегорий и ее 
впасть в  сухой реализм хроники!, действи­
тельно рредсташггь некогда действитель­
ную жиннь, — тому мало даже большого 
таланта: йсли в сердце его не кипит рус­
ская кровь, если народ ему не близок в 
не понятен прямо, ,(не)пос|р)эдсгпвенн|о, бев 
всяких рассуждений, пусть он лучше не 
касается святыни старины» *.

Вогт требование, которое почти сто 
лет тому назад Тургенев предъявил к 
драматургам, берущимся за историческую 
драму. Его статья была напечатана в «Оте­
чественных записках» В. Г. Белинского и 
Н. А. (Некрасова.

Требование это остается в силе до 
нынешнего дня.

Ж ажда советского зрителя увидеть 
иа сцене героев славного прошлого род- 
вой страны—огромна' в  ваши великие, ис­
торические дни.

Воя страна слышала исторический при­
зы», обращенный к борцам Отечественной 
войны.

, «Пусть вдохновляет вас в  этой войне 
мужественный образ наших великих цред-

1 И. С. Тургенев. Рецензия на драму О. Гедео- 
жова «Смерть Ляпунова». Полн. еобр. соч. 
ИЗД. Маркса, СПБ. 1898, стр. 258—259.

К01в — Александра Невского, Димитрии 
Донского, Кузьмы Минина, Димитрия По­
жарского, Александра Суворова, Михаила
Кутузова!» 1

Все без исключения герои нашего (ве­
ликого прошлого, названные в историче- 
окой речи ;И. IB. Сталина, уже появились 
на сцене советского театра в о б р а з а х ,  соз­
данных советскими актерами в пьесах, на­
писанных советскими драматургами.

Достижения советского театра в этой 
ответственнейшей области исторической 
драмы велики, но еще больше та ответ­
ственность, которую берут на себя драма­
турги, ‘а за ними и актеры, воплощая ве­
ликие обрэзы прошлого на сцене.

Приходится быть особенно требова­
тельным к работе драматургов, берущихся 
за историческую драму.

Одним из основных положений поэти­
ки исторической драмы, как и любой 
другой драмы, является жизненная досто­
верность событий и индивидуализация 
характеров. На этом неоднократно оста­
навливаются классики марксизма-лениниз­
ма. И. В. Сталин в статье, писанкой боль­
ше 35 лет тому назад, говорит: «Жизнь 
надо рассматривать именно так, как она 
в действительности! суще!сТвуе|т»2. Н а это 
же указывает Маркс, говоря о том, что 
долг драматурга «больше ш е к с п я р и -  
з и р о в а т ь » .  «... Я считаю ш и л л е р о в -  
щ и и у  и превращение индивидов в ' про* 
стые рупоры дуяа времени твоИм круп­
нейшим недостатком»,—пишет Маркс Лас- 
сашю по поводу его исторической драмы 
«Фраяц |фш~3инкшнген».

1 И. Огалин. О Великой Отечественной войне 
Советского Союза. 3-е издание. Государствен­
ное издательство политической литературы. 
М. 1943. стр. 37.

* Л. Берия. К вопросу об истории больше- 
вистских организаций в Закавказье, стр. 101.
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«Личность характеризуется не только 
тем, что она де!лает, *но и тем-, к а к  она 
делает, и с этой стороны идейному содер­
жанию... драмы не повредило- бы... если бы 
отдельные характеры были резче разгра­
ничены и противопоставлены друг дру­
гу», — говорит Энгельс. И в другом ме­
сте: «Тенденция должна сама по себе вы­
текать из положения и действия, без того, 
чтобы на это особо указывалось»1.

Иными словами, то бытие, которое мы 
можем познать и изучить, но которое мы 
не имеем права извращать, должно быть 
■отражено в драме во всей многогранности 
своих проявлений, в каждом отдельном 
случае конкретно, не превращаясь в аб­
страктные идеи, is «рупоры времени».

Между тем, если мы с точки зрения 
этого требования совершенно объективно 
подойдем к материалу советской истори­
ческой драматургии, то вам придется ука­
зать ряд больших погрешностей наших 
драматургов именно против этой основной 
установки. Конкретный исторический об­
раз часто заменяется штампом, традицион­
ным сценическим ти-пажем, в  котором ин­
дивидуальный облик исторического лица 
настолько теряется, что может быть легко 
перемещен: из одной пьесы в другую.

У нас в исторической драме суще­
ствует некий общечеловек. Этот общече- 
ловек в более или менее историческом 
костюме имеет общую биографию героя 
вообще. Эта общебиографии общегероя 
■обладает неизменными основными чертами. 
У него есть верная жена, его окружает 
верная дружина. Исторически эта верная 
дружина может называться в одном слу­
чае дружиной князя Владимира, в другом 
случае-—дружиной Александра Невского, в 

третьем — опричниками Иоанна Грозного, 
в четвертом — ополчением Минина, в пя­
том — офицерами штаба генерала Бруси­
лова, но по существу эта дружина не что 
иное, как оперный хор'—хор, который ‘сла­
вит г*ерО'Я, иногда талантливо славит, и 
обличает его врагов, тоже не бездарно.

С другой стороны, существует и хор 
врагов. В одном случае — это варяги, в 
другом — ливонские рыцари, в третьем— 
бояре, в четвертом — немцы армии Лю- 
дендорфа. Эти общевраги сквернословят по 
адресу героя также в весьма характерном 
целостном хоре.

Около героя мы видим и тесное дру­
жеское окружение. Например, всюду встре­
чается молодой богатырь, который влюб­
лен в молодую богатыршу. Основной обще- 
герой обязательно помогает в любовной • 
истории своему молодому сподвижнику. 
Существует тут же обязательный некий 
певец. Это—также образ, переходящий из 
пьесы в пьесу. В одном случае он почти 
Баян, в другом — гусляр, в третьем —

1 «Искусство и литература в марксистско- 
ленинском освещении>. под ред. И. М. Ну си­
нева. М. 1934, стр. 166, 10',». 172.

веселый матрос кз Севастополя, но функ­
ции его совершенно одни и те ж.е, как 
исторические, так и драмдаичекжие, — гос­
тевать основного героя п  занимать пуб­
лику.

Завершается драма ослепи тельным тор­
жеством главного героя.

Но при подобной системе образов мы 
почти не видим сложного, логически це­
лостного развитии исторического события. 
Перед нами некое театральное, только те­
атральное, иногда занятное и  затейливое 
построение действия, которое клубится и 
развивается, но оно почти не связано с 
четвертым «ли пятым актом, в котором 
происходит развязка — подлинное истори­
ческое событие, действительный историче­
ский военный финал (например: «Ледовое 
побоище» Или «Брусиловский прорыв»). Этот 
военный финал легко может быть показан 
отдельно. Он мало связан с самой пьесой, 
со всем действием. Связь между ними — 
не в  актах волн, а в словах и чувствах. 
Сообразно этому получается действитель­
но нечто не «шекспировское», а «шилле- 
рояское» —- в том условном смысле, о ко­
тором говорит Маркс. Герой, дружина, 
историческое действие обрастают слов!ами, 
словесность растет, действенность исче­
зает или заменяется некоторой внешней 
суетливостью. Эта театральная суетли­
вость может иметь различные оттенки — 
комический, лирический, эпический, ска­
зочный или шмуисторичсский, но, в сущ­
ности, эта суета вокруг героя есть почти 
оперная |Сует,а хора, а иногда балета, во­
круг премьера,

В результате вместо конкретного об­
раза исторического лица остается обще- 
образ героя. Этот общегерой — мастер 
говорить. Он произносит замечательные 
речи.

Рассмотрим для примера одну очень 
яркую речь героя на поле битвы: «Идем 
затем, чтобы дикто и мыслить не посмел, 
что Русь, как несмышленого ребенка, оби­
деть может всякий... Решается ныне судь­
ба русская. Несметна сила русская, кре­
пок дух народа нашего, мужественны и 
отважны его люди... Коли спросят внуки, 
что такое Куликово, скажу: было такое по­
ле, где никто не поспевал хоронить злодеев, 
а хоронили их псы... Ошиблись иноземцы, 
посчитав матушку-Русь безответной!... 
Пусть же здравствует Русь наша, матуш­
ка. Никому ее не победить!».

Речь эта — по месту произнесения — 
Дмитрия Донского. Но она является 
речью, которую общегерой могли бы ска­
зать всюду и везде — от X века до 
XVII включительно. И в  действительно­
сти она не произносятся Дмитрием Дон­
ским. В действительности эту речь про­
износят сразу четыре человека-: Владимир 
в X -веке, Александр Невский в XIII веке, 
богатырь Ива-нко в XV веке и Минин в
XVII веке. Она составлена из четырех 
кусков четырех речей четырех героез че
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тырех пьес1 в последовательном порядке: 
сначала говорит Владимир, потом слово 
яереходит к Александру Невскому, затем 
к богатырю Иванко и, наконец, к Минину. 
И пришлось для этого только изменить 
два слова: вместо «поле Грюнвалъда» до­
ставить «Куликово» и вместо «Пусть же 
здравствует Москва» — «Пусть адраиству- 
ет Русь».

Можно ли избежать этого? Конечно, 
можно. Александр Невский в одноименной 
пьесе Литовского и Осипова говорит мнсг 
го, иногда хорошо, всегда патриотично. 
Но вот перед нами д е й с т в  и т е л ь н а я 
речь Александра, занесенная в его житие, 
сломавшееся еще в XIII веке и дошедшее 
до вас в списке XIV столетия, — 
речь, произнесенная перед Невской бит­
вой: «Не в силе баг, но а  правде.
И помянем песньсловща Девида: сии в
оружия, сии на конех, мы же во ими гос­
пода бога нашего призовем, ти снят» 
(опрокинуть) бьша и падоша».

Так Александр говорил перед Нев 
ской битвой. Казалось бы, эта реальная 
речь, провозглашающая целый моральный 
принцип (Александр тут же говорил', чгго 
бог «повеле жигги, не преступая в чужая 
часта земли»), должна была бы войти в 
пьесу. Александр борется против) немцев, 
которые считают, что сила и есть бог. 
Александр же говорит: «Не в силе
бог, а в правде». Это народный 
русский 'идеал. Мы и теперь, баря)сь за 
родину, утверждаем, что истина — в 

•правде, а не в голой силе, не только (в 
том бронированном кулаке, которым. Гиг- 
лер хотел раздавить мир. Почему бы эту 
речь Александра Невского не включить б 
пьесу? Но ее там нет. Не1т потому, чгго у 
авторш есть некоторое пристрастие именно 
к «шиллеризации», к отрыву от конкрет­
ной действительности ради красивых слов.

В большинстве советских исторических 
пьес нет ощущения подлинного бытия, нет 
той неприкосновенности человеческого ды­
хания в прошлом, о которой заботился 
Пушкин, о которой говорил Маркс, о ко­
торой говорил Иосиф Виссарионович 
Сталин, указывая на необходимость под­
линного воспроизведения жизни при всех 
попытках ее познания.

Возьмем персонаж, который проходит 
через все пьесы. Это простодушный си­
лач, чистый душой, некий Иванушка-дура- 
чок. Ему обыкновенно авторы дают в пьесах 
20—25 лет. Но правильнее сказать, что 
ему 900 лет, потому что он одновременно 
живет во времена Владимира Святого и 
называется «Алеша, друг Владимира, бо­
гатырь» («Кыязь Владимир» О. Форш и

1 «Князь Владимир» Форш и Вояджиева, 
стр. 119, «Александр Невский» Литовского 
и Осипова, стр. 22, «Битва при Грюнвальде» 
•Чуковского, стр. 102, «Кузьма Минин» Косты- 
лева и Лондона, стр.' 127. Пьесы «Князь Вла­
димир» и «Кузьма Минин» цитируются по 
печатным изданиям иод-иа «Искусство», две 
другие пьесы — по стеклография, изданиям 
Управления по охране авторских прав. ;

Г. Боаджиеваг), живегг при Минине и мааы- 
вается «Филя-великан-силач» («Кузьма Ми­
нин» В. iKofc-пылева и Т. Лондона), живет » 
1812 году и называется партизан Антон 
(«В графской усадьбе> В. Ардова) и т. д. А 
в действительности он взят из ромава Алек­
сея Толстого «Князь Серебряный» и на­
зывается Митька. Этот Мяггька, отвергаю­
щий все роды оружия, кроме оглобли, и  
вооружающийся исключительно кулаками, 
живет во всех наших «силачах», «богаты­
рях», «дружинниках» и «партизанах».

Казалось бы, что опасного в этом 
персонаже? У него непомерная сила. В- 
пьесе «Книзь Владимир» он одерживает 
победу в ратоборстве с варягом-великаном... 
Он «ставит на-поша» тяжрлых болванов — 
огромных идолов. Характеризуют его так: 
«Он русский богатырь. Да только с при­
дурью» (стр. 47). Эта деталь — «с при­
дурью» — присуща всем подобным геро- 
ям-силачам во всех пьесах.

Этот же ,Митька '«с придурью», если 
верить Иг. Луковскому, действует в XV 
веке, и действует так, что когда он — 
под именем Яванки — «приЬел, натужил­
ся» и дернул за цепи, ,в, которые зако­
вана русская пленница, то «цепи лопну­
ли». А силач Иванко «огреб» рыцаря» 
«швырнул со звоном на стал» и произвел 
фурор среди немцев. Магистр Тевтонского 
ордена сказал: «Ого! Ведь цени были
двойные».

Этот Геркулес Самсонович Голиафов 
так сверхъестественно силен, что для ис­
полнения этой роли потребуется чемпион 
мира. Великан этот, после разрыва двой­
ных цепей, тут же одолевает в кулачной 
борьбе немца — «большого Карла», • «прус­
оного Самсона». Казалось бы—довольно, но 
он на этом не останавливается: он хватает 
за рога тура, напавшего на князя Витовта. 
Словом, подвигов его не перечесть.

Не отстают от богатырей и богатыр­
ши'. Мать этого ДОваикм, богатырша из 
Пойова!, похваляется: «И я с рогатиной на 
них; 'ходила». Вы думаете, что на медве­
дей? — Нет, ошибаетесь: на немецких
рыцарей, закованных в сталь (Луковский 
«Битва при Грюнвальде», стр. 7, 18, 40,51).

Таков же и богатырь Филя в опол­
чении Минина из пьесы Костылева и 
Лондона «Кузьма Минин».

И Филя, и все эти другие «Митьки» 
терпеть не могут хорошего оружия — 
холодного и огнестрельного, они еп> прин­
ципиально отрицают. Когда Фише предла­
гают вооружиться «пистолей», так как он 
должен охранять ставку воеводы князя 
Пожарского, он решительно отказывается: 
«Не. Не нады. Я и  без ево управлюсь»,1— 
и с голыми руками охраняет ставку По­
жарского 1. Отправляясь в поход на поля­
ков, он отказывается от кольчуги, сабли, 
пики, пистоли, бердыша, ущрямо повторяя: 
«не нады», соглашаясь взять лишь меч.

1 Костылев ж  Лондон «Кузьма Минин», 
стр. 98.
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В другой пьесе на пиру у героиче­
ских крестьян-гасковичей поются. такие хва­
лебные вирши:

Пусть у немцев славны брони 
И в кольчугах даже кони,
Русский конь — неважен рост,
И вид нашей сабли прост,
Но дай сердцу разгореться — 
Побегут и в бронях немцы!

(Луковский, «Битва при Грюн­
вальде», стр. 7).

Автора этих виршей, очевидно, не 
останавливает эта похвальба «неважно- 
стью» русского коня и «простотою» сабли.

Наших авторов не смущает этот 
странный, повторяющийся во многих пье­
сах, легкомыслениейший отказ от оружия и 
предпочтение собственных кулаков всяко­
му другому виду оружия. Авторы подоб­
ных «Митек» не замечают, что русские 
Иванки жаждали лучшего европейского 
оружия. Они всячески старались отнять 
его у врагов, старались вооружиться креп­
ко и хорошо. Ливанские рыцари не пуска­
ли пушкарей в Московию, Иван Грозный 
всячески заботился о вооружения своих 
войск, строил пушкарские 'слободы. Рус­
ские люди в старину освоили технику 
«оружейного дела», а нас хотят убедить, 
что русский человек ,не знал и не хотел 
знать другого оружия, кроме кулака и 
оглобли. Что это? Наивная романтика чи­
стого героизма с голыми кулаками бога­
тыря или это нечто другое?

Невольно вспоминается следующая 
речь: «Мы своим судом со злодеем раз­
беремся! Когда до чего дойдет, мне на­
добно молодцов и городских и деревен­
ских. Я клич кликну дни за два. Хоро­
шо с топором, недурно с рогатиной, а 
всего лучше вилы-тройчатки: француз не 
тяжеле снопа ржаного».

Это —- речь в стиле наших бесконеч­
ных Филей и Алёш, этик силачей, похва­
ляющихся своими кулаками и оглоблями, 
ио произносит ее Ростопчин, реакционней­
ший губернатор, в Москве в 1812 году. 
Между тем русские партизаны в то время 
стремились, наоборот, захватить у фран­
цузов их хорошее оружие и боролись с 
ними этим оружием.

Это яркий пример того, как мы, не­
заметно для себя, в наших прекрасных 
по задачам и мыслям пьесах допускаем 
такие скверные начала, как эта слетая 
похвальба голыми кулаками: русский на­
род стремился вооружиться хорошим ору­
жием, а драматурги ему дают в лучшем 
случае дуби:: у. Я боюсь, что, идя по та­
кому пути, легко впасть не в шиллернза- 
цию, а в кукспьншацию — в  ту мниморо- 
мантическую историю иа сцене, когда 
«рука всевышнего отечество спасала» 
громкими фразами п голыми кулаками, 
когда Кукольник пэхзалллся перед Запа­
дом напыщенными монологами и неслы­
ханными силачами без оружии. Это — 
неправильная традиция, ее надо в корне

пресечь, а оша сделалась постоянным эле­
ментам в исторических пьесах. Можно на­
считать до 20 пьес, где .есть подобные 
кукольниковские персонажи.

Есть и другой столь же трафаретный 
персонаж,, это — жены героев.

Что может быть трогательнее и пре­
краснее образа верной жены, столь свой­
ственного русской летописи, русским 
сказкам, былинам и историческим песням? 
В ряде наших пьес также даются обра­
зы верной жены, но —  увы! — даются 
в фальшивом освещении. Эти верные же­
ны занимаются тем, что всюду ездят за 
своими мужьями: например, жена Алек­
сандра Невского — Ольга (в. пьесе Ли­
товского и Осипова) появляется на Ледо­
вом побоище и там присутствует во вре­
мя сражения. В «Дмитрии Донском »-
С. Бородина Елена появляется на Кули­
ковом поле. Неизвестно зачем жена Бру­
силова (в пьесе И. Селмшского) также, 
по их примеру, приезжает в штаб Бруси­
лова на юго-западный фронт и там лепе­
чет о заслугах своего мужа. Может быть, 
это невинное занятие, но это самая на­
стоящая историческая ложь. Все эти дра­
матурги, если бы им пришлось писать пье­
су по «Слову о полку Иго,реве», не ре­
шились бы отправить Ярославну на бран­
ное поле, в половецкую степь: Ярославна: 
оставалась в Путивле ,и там, на городской 
стене, «плакала» по Игоре и его войску. 
Когда А. П. Бородин составлял либретто 
для своей героической оперы, он оставил 
Ярославну в Путивле и там сделал ее 
центром защиты города против такого по­
зорного князька, как Владимир Галицкий. 
Мы знаем, что во время нашествия Тох- 
тамыша в 1382 году, через два года по­
сле битвы на Куликовом поле, жена 
Дмитрия Донского, княгиня Евдокия, си­
дела в Москве, в кремле, и только при 
самом нападении Тохтамыша удалилась юз- 
города. В летописи нет примеров, чтобы 
жены присутствовали на полях сражения. 
Историк И. Е. Забелин утверждает 
своем «Домашнем быте русских цариц», 
что летописцы не указывают ни одного- 
подобного женского подвига. Этот образ 
жены, странствующей за мужем на поле 
брани, идет в нашей драматургии не от 
истории, а от самой плохой театраль­
ной традиции. Когда-то, при первом по­
явлении трагедии Озерова «Дмитрий Дон­
ской» (1807) все критики указывал® на 
нелепость нахождения прекрасной Ксении 
на- поле Куликовской битвы. А драматург
С. Бородин в 1943 г. а  своей в_ общем 
хорошей пьесе «Дмитрий Донской» сле­
дует этой плохой традицшп Озерова!

Эта озеровязация русской истории со­
вершенно излишня в советской драме.

Но я этого мало. Наши авторы по­
полняют ветхий инвентарь ложных образов 
старинной драмы .новыми ложными обра­
зами. Появляется некий историко-героиче­
ский травести. Кроме жен, на полях сра­
жения появляются невесты, влюбленные 
девицы. Они надевают броню и отпранля-
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ются на поле битвы, выдавая себя за 
мужчину. Так, в XV веке это делает 
псковская девица, некая Избрана (имя 
взято напрокат у Хераскова). Ома заяв­
ляет:

«Замуж я н е ' хочу! Я и бабой быть 
не хочу... Я штаны, кольчужку, шелом 
одену (аместо надену!). Юнцом скажусь... 
И возьмет меня князь в большую дружи­
ну» («Битва при Грюнвальде» Луковско- 
то, стр. 45—46). Если славянские дружины 
выигрывают битву при Грюнвальде, то в 
этом львиная доля падает на Избрану: она 
■помогла уничтожить магистра Тевтонского 
ордена.

Совершенно так же поступает Наталья 
в Нижнем Новгороде во времена Минина. 
Авторы пьесы «Кузьма Минин» В. Косты- 
лев и Т. Лондон выводят эту девушку, 
героического травести, «в полной боевой 

оснастке» (стр. 99), отправляют в поход 
«в докягахах» (crip. 109). Они, очевидно, не 
представляют себе, что значит бое­
вой «щосиех». Молоденькая девушка 'ie 
-могла бы в нам стоять, она упалз бы 
под его тяжестью. В решающий момент 
битвы пощ Москвой, в важнейший момент 
всей пьесы, где центральным;! фигурами 
должны быть Минин и Пожарский, мы 
получаем следующую инсценировку ав­
тора: «На первом плане, в луче про­
жектора, обнаружилась в боевом ко­
стюме, с саблей в руке Наталья» (В. Ко- 
стылев и Т. Лондон. «Кузьма Минин», 
■стр. 112). Дальше подробно рассказывает­
ся, как «в лучах прожектора» сражается 
Наталья, превращенная волею авторов .в 
некую небывалую в русской истории 
Жанну д ’Арк, подавляющую своей храб­
ростью Минина и Пожарского.

Исторический Минин, сражающийся 
под стенрами Москвы лрк ее освободитель, 
как вождь народного ополчения, — это 
шекспировская фигура, это фигура боль­
шого исторического плана, а вместо него 
св лучах прожекторов» мы все время ви­
дим невозможную девицу-траяести, неслы­
ханную в русских летописях.

Наша русская история чрезвычайно 
богата материалом для героико-патриотиче­
ских пьес. Неисчерпаемо богатство ярких 
народных героических образов в истории, 
в летописях, в преданиях, в записках со­
временников. Но ваши драматурги часто 
обедняют до деформируют эти события.

Отдаляясь, таким образам, от истори­
ческих источников, они оказываются ли­
пом к лицу перед опасностью стать на 
дорогу Кукольника с его драматургией 
исторических эффектов и громких слав. 
Особенно ярко это обрастание слонами, 
уничтожение образа, лица героя, его ис- 
тооачесхого облика выражено в пьесе 
«Кузьма Минин» Ксстылева и Лондона.

Чем занимается з пьесе Минин? Каза­
лась ба, зся суть его дела» в собирании, 
в народного ололченим. Города,
еех;. г>:ады з:его Поволжья шлют к

Минину гонцов. К нему стекаются русские 
люди отовсюду, чтобы стать под знамен* 
его ополчения. Памятники этой эпохи изо­
билуют замечательными документами, сви­
детельствующими о народном подъеме, 
народном военном строительстве, о сплоче­
ния народа вокруг Нижнего Новгорода, 
Но в пьесе «Кузьма Минин» среди 31 дей­
ствующего лица нет представителей рус­
ской .земли, собирающихся к Минину на 
освобождение Москвы. 'Зато в пьесе мно­
го романических историй. Минин прини­
мает в этих любовных делах немалое 
участие, но как исторический деятель он 
в пьесе почти отсутствует. Его занятия 
в пьесе поражают мелочностью, случай­
ностью. Он занимается то ненужными спо­
рами с воеводой, то препирательством со 
своей женой и сынам:: «Ты чйго ж  это,
раскудыкина мать!» — кричит он на своего 
сына, упрекая его в лености (стр. 63). 
Вообще он мастер браниться: «Што за 
хреновина, не разберу никак!» «Тьфу, ты 
оказия!» — бранится Минин, не умея, по 
неграмотности, прочесть деловую бумагу 
(стр. 57).

Занятей у Минина в пьесе много, 
исторического д е л а  нет. Чтобы увеличить 
драматизм положения, авторы устраивают 
покушение на жизнь Минина. В момент, 
когда Минин произносит свою историче­
скую речь на площади, в момент вели­
чайшего народного подъема, когда к Ми­
нину стекаются потоки народной любви, 
происходит это покушение — одно из тра- 
фаретнейших покушений, которыми хоть 
пруд пруда в гаагшик пьесах.

В любой пьесе о Минине сцена его 
обращения к народу драматически и исто­
рически должна быть закончена на вели­
чайшем подъеме. Минин — любимый выра­
зитель воли народа к  свободе р о д и н ы .  
Островский так и делает, но ваши авторы 
от этого отказываются, отказываясь же, 
она теряют под собой историческую поч­
ву, а драматически становятся немощ­
ными.

Следует остановиться на одном эпи­
зоде в разбираемой пьесе — на любви не­
коей вдовы, боярыни Марфиньки, к соб­
ственному холопу Гаврилке. Эта боярыня 
и холоп непрерывно, постоянно, у всех 
на глазах, днем и ночью объясняются в 
любви, милуются и целуются в течение 
всей пьесы. Минин относится к этому с 
сочувствием. Это явная историческая не­
лепость: какая же боярыня^вдова при
мужчинах, в военное время, стала бы це­
ловаться всюду со своим холопом?! Будь 
так, она прослыла бы немедленно гуля­
щей девкой.

Скажут, что это пустяки, но одна не­
лепость, пустяшная, ведет к другой не­
лепости, уже вовсе не пустяшной.

Этого самого влюбленного холопа 
Гаврилку Минин, на которого только что 
было произведено покушение, ставит ох­
ранять -шатер воавОДы князя Пожарского 
с наказом: «Ну, дак ты смотри, пуще
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глаза храни. Одному тебе доверяю». Но 
лишь только Минин ушел, этот влюблен­
ный страж издает любовный вопль: «Кро­
вать ты моя, кроватушка, пуста ты сто­
ишь!», покидает- свой пост у ставки вое­
воды, вместо себя ставит Филю с кула­
ком, а -сам убегает в город миловаться 
•с боярыней (стр. 98).

Авторы не замечают, что этим эпизо­
дом с холопам, убегающим со стражи иа 
любовную потеху, они бросают неприятный 
отсвет на личность самого .Минина, — хо­
рошо же он знает своих ополченцев! Ко­
го же он ставит оборонять князя П о­
жарского, говоря при этом: «только на 
тебя .могу положиться», когда этот 

особенно выбранный им страж сейчас же 
уходит с поста на любовные дела с ци­
ническим криком: «Кровать ты моя, кро- 
ватушка, пуста ты стоишь!».

Окружая Минина подобными «любов­
никами» в «кольчужках» и воинственны­
ми травести, авторы деформируют исто­
рическую действительность, деформируют 
самый образ исторического лица, терпя­
щего подобное окружение. Смотря на 
этих «сподвижников» Минина, более всего 
занимающихся любовными делами, слушая 
их бессодержательные речи на плохом, 
будто бы русском языке, приходишь к 
выводу: конечно, не они освободили Мо­
скву. И мы отводим такую пьесу, как 
и не историческую, и не художествен­
ную.

Поэтому отдыхаешь душой, когда по­
падаешь на пьесу другого типа, где нет 
этой деформации исторического образа.

Среди таких пьес хотелось бы отме­
тить пьесу о Суворове О. Литовского и К,- 
Осипова, носящую название «Русские орлы».

В своей пьесе авторы удерживаются 
от насильственной шиллеризации образа 
и тем более от декламационной и деко­
ративной кукольиивацив пьесы. Они не 
тащат .русскую «героиню» на альпийские 
высоты. (,В предыдущей пьесе о Суворо­
ве - пьесе весьма удачной — авторы Бех- 
терев и  Разумовский именно так и посту­
пили: она некую «торговку Степаниду» 
заставили взобраться на Чортов мост, где 
она и погибла под одобрение __ Суворова).

В чем ценность пьесы Литовского и 
Осипова, очень сжатой, очень краткой. по 
развертыванию действия? Суворов на во­
прос настоятеля монастыря в Сен-Готар- 
де: «Кто вы?»—отвечает: «Я русский сол­
дат в чине фельдмаршала». Темой пьесы 
является высокое мужество, героическая 
доблесть русского солдата, выразителя 
лучших качеств и свойств русского на­
рода. В этой пьесе — все солдаты, хотя 
все они в разных чинах — от рядового, до 
генералиссимуса. И всем им предстоит 
одно, строго сосредоточенное, исторически 
я)сиое испытание — штурм высот Сен-Го- 
тарда.

Умение конкретизировать исторический 
материал вокруг определенного, неиска­
женного исторического образа придает боль­

шую ценность этой одной из самых крат­
ких пьес. «Русские орлы» не решают 
вопроса о подлинно народной, высоко­
художественной пьесе о Суворове: такая 
пьеса .еще в будущем, но пьеса Литовско­
го и Осипова дает первый спыгг построе­
ния пьесы ка строгом принципе самоогра­
ничения. При всей лаконичности назван­
ная пьеса звучит, несомненно, сильнее 
многих других пьес, обильно обросших 
словами и эффектами (как, например, 
«Князь Владимир» Форш и Бояджиева).

Советские' драматурги приняли истори­
ко-патриотическую тему из рук Пушки­
на, А. К. Толстого и Островского после 
того, как она была долгое время забыта, 
затоптана в грязь в лжепатриотических, 
в лженародных, кукольникоподобных пье­
сах эпохи реакции, в пьесах, которым нет 
числа, но которые лишены всякого исто­
рического и художественного значения. 
Из этой реакционной грязи историческую, 
героическую тему наши драматурги, из­
влекли. Они ее вознесли принципиально, 
идейно на большую высоту. Идейное по­
строение, патриотическое звучание истори­
ческих пьес, их тематика—все это стоит у 
наших драматургов на должной высоте. Но 
им предстоит еще долгая, большая рабо­
та для того, чтобы претворить все это 
в подлинно художественные создания дра­
матургии. Потребуется большой творческий 
труд, большая работа над историческими 
источниками для того, чтобы поднять ху­
дожественный уровень наших пьес на ту 
высоту, к которой зовут Пушкин, 
А. К. Толстой, Островский.

Говорить от лица истории, говорить 
за Исторического ire,роя своей страны — 
это почетное щраво, но это и высочайшая 
обязанность писателя. Советские авторы 
доказали свое щраво говорить о князе 
Владимире, Александре Невском, Дмитрии 
Донскому Минине, (Суворове, Кутузове. 
Ленине, Орджоникидзе, Сталине. Но чем 
глубже поймут они свои обязанности, чем 
серьезнее они отнесутся к ним, тем луч­
ше и полнее они осуществят это право.

«Да, русская старина нам дорога... Мы 
стараемся понять ее ясно и просто; мы не 
превращаем ее в систему, не втягиваем в 
полемику; мы ее любим не фантастически 
вычурною, старческого любовью: .мы. изуча­
ем Се .в живой связи с действительностью, 
с нашим настоящим и вашим будущим... 
Пусть истинный талант передает нам нашу 
старину... за нашими рукоплесканиями у нас 
дело не стоит»,—.говорил Тургенев, тре 
буя художественной щравды от историче­
ских драматургов 1. И сейчас, говоря сло­
вами Тургенева, историческим пьесам ру­
коплещут. Но было бы ошибкой думать, 
что большая доля этих рукоплесканий от­
носится к авторам: она часто относится
к историческим героям их пьес.

1 См. его рецензию на «Смерть Ляпунова* 
С. Гедеонова.

3 «Театр*.
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Не случайно театр им. Вахтангова, 
возвратившись в Москву, начал свой сезон 
спектаклями «Олеко Дундич», «Фронт» и 
«GiqpaiHo де-Бержерак». В этих работах кол­
лектива вахтамговцев воплощены его по­
иски темы, близкой нашей современности, 
его стремление к новому в театральном 
искусств® и желание сохранить и укрепить 
традиции своего театра.

Героическая романтика образов Олеко 
Дундича ш Оирамо, глубокая патриоти­
ческая идея, движущая ими, огромное по­
литическое значение пьесы А. Корнейчука 
вполне оправдывают выбор театра. Разно­
образие выбранного материала, привлече­
ние для работы над ним режиссеров раз­
личного направления, смелость и своеобра­
зие их подхода к решению своей задачи 
обнаруживают постоянное и плодотворное 
движение творческой мысли талантливого 
коллектива в его исканиях, в его стремле­
нии определить цели и характер работы 
театра в дни Отечественной войны. Театр 
живет напряженной творческой жизнью, не 
боится ■смелого опыта в постановочной ра­
боте и главные усилия направляет к во­
площению на сцене большой темы совре­
менности—темы патриотизма. Вот те пер­
вые впечатления, которые порадовали мос­
ковского зрителя в его новой встрече с 
вахтанговцами.

Театр много и 'интересно работает во 
время войны. Он вернулся в столицу с 
большим итогом творческих достижений. 
Есть в этой его многообразной деятель­
ности и отдельные срывы и некоторые 
частные тенденции, которые внушают из­
вестное опасение, развитие которых увело 
бы театр в сторону от правильного пути 
и на которых необходимо остановить вни­
мание. Большинство их связано с пробле­
мами режиссуры, театральности сцениче­
ского представления, с экспериментами в 
области его формы и, наконец, с тем, как 
именно следует понимать традиции театра. 
Сделаем попытку подойти к обсуждению 
этих вопросов.

Первая замечательная традиция вах­
танговцев, которая столь убедительно про­
явилась в спектаклях «Фронт» и «Сирано- 
де-Бержерак», >— это высокий уровень 
игры зсех их участников, цельность и сла­
женность актерского ансамбля. В этом не­
сомненная заслуга и режиссеров и актер­
ского коллектива, с увлечением и вдох­
новением работавшего над весьма слож­
ными ролями и слиянием их в то худо­
жественное единство, которого требует 
спектакль.

Говоря об этих трех спектаклях вахтан­
говского театра, следует особо выделить 
Р. Симонова. В прошлом актер, по преиму­
ществу, острого комедийного мастерства, 
этот талантливый художник поставил пе­
ред собой задачу сыграть роли героичес­
кие, притом овеянные романтизмом и боль­
шой лирикой, особенно Сирано. В Олеко 
Дундиче и Сирано де-Бержераке он дал 
нашей сцене сильные, живые образы бор­
цов за справедливость, горячих патриотов, 
рыцарей светлой и благородной идеи.

Его целомудренно строгая игра, не­
смотря на сдержанную, чуть суховатую1 
подачу текста, раскрывает зрителю глу­
боко человечную душу Сирано — и там, 
где Сирано-Боин со шпагой в руках от­
стаивает честь и славу оружия своей ро­
дины, и там, где поэт-гражданин Сирано 
яростными стихами бичует вечных своих 
врагов — предательство, низость, злобу, 
лицемерие, пошлость и .весь сонм людских 
пороков, и там, где Сирано-влюбленный 
жертвует счастьем своей жизни во имя 
высокого идеала любви, который он создал 
в мечтах о ней. С большим подъемом про­
водит актер великолепную сцену призна­
ния, когда от лица Кристиана Сирамо из­
ливает Роксане всю полноту своего стра­
стного и возвышенного чувства. Столь же 
темпераментно передает он драматизм 
последнего акта пьесы. Едок и язвителен 
он в стычках с де-Гишем, в этик молние­
носно вспыхивающих словесных дуэлях, 
в которых неизменную победу одерживает
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разящее остроумие Сирано. Симонов обна­
руживает в этих сценах мастерское владе­
ние искусством' сценического диалога, 
знакомое нам ' и по многим прежним его 
ролям. Очень хорош он в той сцене, где 
Сирано. чтобы помешать де-Гишу ворвать­
ся в дом Роксаны, задержать его и этим 
дать возможность монаху обвенчать Рок­
сану с Невильетом, заговаривает де-Гиша 
нелепейшими россказнями о различных спо­
собах фантастических полетов на луну. 
Благодарные возможности, которые предо­
ставляет эта блестящая сцена актеру для 
раскрытия его комедийного дарования, 
Симонов использует в полной- мере.

Одно из больших достоинств игры 
Симонова в роли Сирано то, что он за 
внешним колючим блеском бравады зади­
ры и бреттера -Сирано показал мужествен­
ную нежность его сердца, высокую вну­
треннюю скромность и достоинство, застен­
чивость и даже робость его чистой любви, 
рыцарскую верность и доблесть служения 
его благородным гражданским идеалам.

Крупный успех Симонова — создание 
образа одного из героев гражданскай вой­
ны Олеко Дундича. Его Олеко Дундич — 
горячий обрез сербского патриота, осознав­
шего, что борьба за его .родину неотдели­
ма от борьбы, которую -ведут народы Со­
ветского Союза за счастье всего человече­
ства, и доблестно сражающегося в рядах

«Олеко Дундич» — М. Каца и Л. Ржешевского. 
Олеко Дундич — Р. Симонов. К. Е. Ворошилов — 
М. Державин.

Театр им. Вахтангова.

«Сирано де-Бержерак» — Ростана.
Снрано — Р. Симонов. Роксана — Ц. Мансурова.

Театр им. Вахтангова.

Первой Конной в годы гражданской вой­
ны. Симонов ярЯо передал романтику этого 
образа, нашел для него глубоко правдивые 
и задушевные интонация'. Наиболее живые 
черты характера, воплощенные в симонов­
ском исполнении этой роли, —кипучийтем­
перамент и, наряду с ним, трогательная 
ней о с ре д с тве и н ос ть Д унд мча.

Ц. Мансурову мы увидели в роли Рок­
саны! роли, представляющей для актрисы 
исключительные трудности, требующей глу­
бокого проникновения >в образ, отличного 
знания эпохи, среды и высокого владения 
актерской техникой. Трудно переоценить 
словами похвалы успех, которого достигла 
Мансурова в этом спектакле. Роль безу­
словно близка характеру ее дарова­
ния Отчасти актриса была подготовлена к 
исполнению этой роли работой над созда­
нием превосходных образов капризной и 
нежной Турандот, влюбленной насмешни­
цы Беатриче («Много шума из ничего»). 
Но основное, что сказалась здесь,—прису­
щая этой актрисе тонкость игры и трактовки 
роли, а а  технике — свобода и вырази­
тельность движений, мимики, непринуж­
денность и обаятельность интонаций, все. 
что требует большой работы над собой л 
незаметными, на первый взгляд, элемента­
ми входит в тот образ, который мы видим 
на сцене. Сложный образ французской
«причудницы» XVII века, избалован»: ■! 
вниманием парижского света, праздничны'!
шумом его суеты и сумевшей, однзке.
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оценить Я полюбить благородную душу 
некрасивого и нищего Сирано, Мансурова 
создала с тем изяществом и видимой лег­
костью, которые характерны для ее мас­
терства.

Отлично провел роль Кристиана де- 
Невильет В. Кольцов. Оя удачно избежал 
соблазна сьщрать глупого красавца. Его 
Кристиан вовсе не так уж глуп. В такой 
трактовке изощренный ум Роксаны отдает 
предпочтение не просто умному Сирано 
перед глупым Невильетом, — он отдает 
предпочтение поэту Сирано перед солда­
том Кристианом. Главное, что пленяет 
Роксану в Сирано, не его ум, а его лю­
бовь и душа поэта.

Подлинно блеснул незаурядным даро­
ванием характерного актера Кольцов в 
эпизодической роли Грустного в спектакле 
«Фронт».

В этом спектакле Огяева играет Б. Ба­
бочкин. Роль очень ответственная. Пьеса 
приковывает внимание зрителя к важней­
шим вопросам, волнующим каждого со­
ветского патриота—об успехах и неудачах 
Красной Армии. Содержание ее, по суще­
ству, выражено словами одного из персо­
нажей пьесы Мирона Горлова: «Народ лю­
бит и требует только знающих и умных 
руководителей». Личная храбрость, прош­
лые заслуги далеко не достаточны для 
руководителя, если он оказался незнаю­
щим и неумным. Слишком суровы провер­
ка войны и ее требования. Косный, отста­
ющий руководитель .неминуемо очутится 
за бортом. Таких командиров, которые не 
хотели овладеть искусством современной 
войны, Краевая Армия дал1еко пере­
росла. В битвах Отечественной войны вы­
росли и закалились новые могучие кадры 
бойцов, офицеров, генералов Красной Ар­
мии. Это они сейчас на многочисленных 
фронтах войны решают судьбы сражений, 
это они — плоть и кровь Красной Армии, 
идущей под водительством Верховного 
Главнокомандующего товарища Сталина от 
победы к победе. Член Военного Совета 
фронта Гайдар напоминает в пьесе: «Ста­
лин говорит, что нужно смелее выдвигать 
на руководящие должности молодых, та­
лантливых полководцев, наряду со ста­
рыми полководцами, и выдвигать надо та­
ких, которые способны вести войну по-со­
временному, а не по старинке, способны 
учиться на опыте современной войны, спо­
собны расти и двигаться вперед». Таковы 
в пьесе старый воин генерал-майор Колос, 
ветеран гражданской войны, начальник по- 
лзгтотдела армии Орлик: доблестно! и уме­
ло сражаются Сергей Горлов, Остапенко, 
Ьрмелаури, Башлыков, Шаяметов. И, ко­
нечно, в первую очередь, Огнев, знающий, 
храбрый, умный руководитель.

Течение событий в пьесе отодвигает 
ва з-=дзгй план Ивана Горлова, и централь­
н ы е  сатурами становятся эти люди, вме­
сте с героем т^.та, старым большевиком, 

2>:женерэм .Мироном Горло- 
аиш. Льхн Г:г.-эз, полагающий, что ис­

кусство полководца состоит только в на­
тиске, геройстве, доблести, а не в овла­
дении Современными методами ведения 
войны (его излюбленное изречение: «вой- 
на — это риск, а не арифметика»), храбр, 
в прошлом он воевал хорошо и мог стать 
первоклассным полководцем, но он безна­
дежно отстал, не захотел учиться и остал­
ся жить во вчерашнем дне Красной Ар­
мии. Огнев же, Колос, Сбргей Горлов и 
его герои-артиллеристы — ее сегодняшний 
день. Вот в чем основное значение роли 
Огнева в пьесе.

В исполнении Бабочкиным роли Огнева 
четко видны -кровная связь Огнева с Крас­
ной Армией, его уважение к традициям 
гражданской войны, которые, однако, от­
нюдь не превращаются для него в догмы, 
мешающие учиться новому. Хорошо пере­
дает актер вдумчивость Огнева, трезвую 
и критическую оценку им собственных сил 
и сил врага, его ум, его стремление к 
знаниям, его темперамент воина и убеж­
денность руководителя, знающего, что 
путь, им выбраный, верен. Актер дал об­
раз умного, знающего, никогда не успока­
ивающегося на достигнутом, всегда иду­
щего вперед, талантливого и волевого мо­
лодого советского генерала, рожденного 
Великой Отечественной войной. Не изме­
нило Бабочкину, как всегда, и его ред­
костное актерское обаяние.

Следует, однако, отметить, что в сце­
ническом образе Огнева хотелось бы ви­
деть фигуру полководца более крупного 
масштаба и еще значительно более силь­
ных волевых качеств и высокого интел­
лекта, чем это пока удалось показать ак­
теру. Этого настоятельно требует сопо­
ставление сценического образа с фактами 
жизни, с образами славных сталинских пи­
томцев — выросших в дни Великой Оте- 
эественной войны полководцев Красной 
Армии.

Весьма '  примечательно исполнение 
А. Диким роли Ивана Горлова. В той ее 
интерпретации, которую принял для себя 
актер, он ведет ее с ,мастерством и дости­
гает большой впечатляющей силы. Многие 
детали отработаны великолепно.

Однако его толкование роли спорно. 
Образ Ивана Горлова сложен. Горлова 
разоблачают в невежестве, в отсталости, 
в ограниченности. Актеру надо сыграть че­
ловека, под важностью и напускным ве­
личием которого скрываются узость, за­
стойность, консерватизм, нежелание итти в 
ногу с развитием передовой военной нау­
ки. В слепом упоении своим апломбом он 
заявляет, что война — не академия, вой­
на — не школа, на войне воюют, а не 
учатся. Но он не хотел учиться и до вой­
ны, это видно из его же рассказов о сво­
ей жизни!. Он бравирует тем, что «никаких 
университетов не проходил». При всем 
том, это.— самородок. iB прошлом у него 
немало заслуг. Он хорошо воевал в граж­
данскую войну, своими качествами заслу­
жил любовь и уважение бойцов и коман­
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диров, он накопил богатый опыт и мог бы 
быть исключительно полезным и в нынеш­
ней войне. ^

Член Военного Совета Гайдар, при­
везший приказ о снятии Горлова, справед­
ливо замечает, что старые полководцы 
могут стать бблышими знатоками приемов 
современной войны, чем молодые, при од­
ном лишь условии: если они захотят
учиться на опыте войны.

Горлов же, завоевавший свои лавры 
полководца в боях гражданской войны, 
когда боевая техника—танки, авиации, ав­
томатическое оружие—играла второстепен­
ную роль, не желает уяснить себе всей 
глубины изменений, происшедших с тех пор в 
характере ведения войны, и хвастливо за­
веряет: «Побьем любого врага, и не ра­
диосвязью, а геройством, доблестью». Он 
противопоставляет храбрость и мужество 
военной культуре и науке. В этом его ког 
ренная ошибка, граничащая- с преступле­
нием.

Он не понимает указания, которое дал 
товарищ Сталин еще в 1936 г.: «Смелость 
и отвага — это только одна сторона геро­
изма. Другая сторона — не менее важная— 
это у м е н ь е .  Смелость, говорят, города 
берет. Но это только тогда, когда сме­
лость, отвага, готовность 'к риску соче­
таются с отличными з н а н и я м  и».

Естественно, что вокруг Горлова груп­
пируются такие же невежды, как и он 
сам, но наделенные притом еще чертами 
шкурничества, трусости, лживости. Он 
знает им цену, но он нуждается в подха­
лимах. Он набалован лестью, а ведь честно­
му . человеку хвалить-то его стало уже и 
не за что. Он не мирится с самокритикой.

На передовые идеи и планы Огнева 
он смотрит как на мальчишество, как на 
фокусы зазнавшегося ученого выскочки. 
Опасен Горлов на большом песту, который 
он занимал, был именно тем, что он сам 
не учился и мешал другим1 учиться вое­
вать по^современному.

А. Дикий сильно изобразил черты не­
вежества и самодурства в характере Гор-, 
лова, его сугубо отрицательную роль в 
руководстве фронтом.

Но, рисуя образ Горлова, он очень 
уж сгустил краски, фигура получилась 
слишком мрачной, словно актер вовсе не 
б н д и т  некоторых положительных чертГор- 
.'05г. у  Горлова нельзя отнять 'его хра­
брости и мужества. Акт#р же как бы пре­
небрегает этим и несоразмерно большой 
акцентнрозкой в своем исполнении выде­
ляет упрямство и озлобленность (даже не 
озлобление, а именно озлобленность), пи­
таемую едза ли не ущемленными чувства­
ми карьериста Горлова. В своем понима­
ния образа А. Дикий создает очень цель­
ный рисунок роли. Но такое сгущение 
хгесок меняет з известной мере содержа­
ние образа z. по существу, снижает зна- 
чеж е важнейшей проблемы, поднятой ав­
тором пьесы. Поэтому-то. повторяю, трак­
т о р а  рати представляется спорной. Что

же касается того, как А. Дикий воплотил
свой творческий замысел в сцедачесхвй об­
раз, то здесь молодежь может многому по­
учиться у этого талантливого н своеобраз­
ного актера.

Очень различны постановки разбирае­
мых спектаклей, и жаждая из них вызы­
вает свой круг вопросов и размышлений у 
зрителя.

Спектакль «Олеко Дундич» держится, 
по существу, на превосходной игре Симо­
нова. Пьеса М. Каца и А. Ржешевского в 
драматургическом отношении откровенно 
слаба. Работа над нею поставила режиссе­
ра (А. Дикий) перед большими трудностя­
ми. Его заслуга в том, что он слил в  связ­
ный спектакль лишенные единого драмати­
ческого действия, разрозненные эпизоды 
жизни героя, которые представляла собою 
пьеса. Нашел он и ряд интересных сцени­
ческих решений отдельных эпизодов. Так, 
например, наибольшего подъема достигает 
игра Симонова в превосходно поставленной 
сцене боя, когда раненый Дундич ведет 
свою часть и в тяжелой и неравной 
схватке вырывает у врага победу. Но 
не удалось режиссеру добиться единства 
стиля в постановке, и слишком многие 
места в спектакле заставляют думать, что 
режиссеру изменяет вкус. Опереточен вы­
ход Дундича в сцене бала. Как некий 
цыганский табор в  плохих оперетках, пот 
казаны в ряде эпизодов друзья и соратни­
ки Дундича: сербы и черногорцы, славные 
бойцы Первой Конной. Их появления вы­
зывают недоумение. Оперетка причудливо 
сочетается в спектакле с лубком, притом 
также весьма невысокого качества. На­
помним «танцы» на балу, предшествующие 
приходу Дундича: кавалеры волками
рыщут вокруг своих томно вздыхающих 
дам и, подкрутив усы, с плотоядным кря­
каньем бросаются за ними вдогонку. Лу­
бочно показан Ходжич, в результате он 
вызывает у зрителя больше брезгливости, 
чем ненависти. Не такова была задача ре. 
жаосера. Особенно нелепа сцена разгово­
ра Ходжича с Галиной, к«сда Ходжич 
после каждой фразы подбирает рассыпан­
ные на полу кредитки. Здесь, до беско­
нечности повторяя прием, постановщик 
явно теряет чувство меры, и Ходжич пре­
вращается в фарсовую фигуру смешного, 
мало опасного мошенника. Думается, не­
достойна образа Дундича фарсовая пан­
томимическая сцена объяснения с началь­
ником боепитания в начале спектакля. В 
таких местах ловишь себя на досадном 
ощущении: в вахтанговском ли театре это 
происходит? Этот театр обычно отличался 
продуманностью всех деталей своих по­
становок, тонкостью и безупречностью 
вкуса.

Дефекты постановки снижают силу 
этого полезного патриотического спектак­
ля.

Симонову, как постановщику спектак­
ля «Фронт», удалось в его исканиях 
истинной театральности сценического ис­
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кусства осуществить наибольшее слияние 
характера постановки с существом пьесы, 
т. е. то, к чему и должен стремиться по­
становщик. Этот спектакль в целом — зна­
чительное достижение театра.

Пьеса А. Корнейчука бичует зазнай­
ство,. самовлюбленность, консерватизм, 
подхалимство и лесть. Она поучительна 
для каждого' работника, она побуждает 
нас критически относиться к своим недо­
статкам, преодолевать их, стремиться бес­
престанно совершенствовать свою работу. 
Она проникнута силой и уверенностью. 
Писатель-патриот не побоялся во всеуслы­
шание сказать правду о помехах нашей 
победе над врагам, о недостатках в руко­
водстве военными операциями некоторы:-: 
наших командиров, В правдивости и жиз­
ненности художественных образов, в сме­
лости и честности изображения — сила 
этой пьесы. Ее художественная значитель­
ность в том, что она открыто критикует 
наши недостатки и показывает пути их 
ликвидации. Новые люди в пьесе побеж­
дают, и это служит предзнаменованием 
успеха.

Скупость и строгость оформления 
(спектакль идет в сукнах), обращение ге­
роев пьесы в их монологах к зрительному 
залу — все это подлинные находки, плод 
продуманной работы режиссера. Спектакль 
вполне отвечает характерным особенно­
стям пьесы Корнейчука, ее публицисти­
ческий заостренности.

К  сожалению, слабее, чем ожидалось, 
поставлена замечательная картина — на ба­
тарее Сергея Горлова (хотя такой эпизод, . 
как чтение письма, режиссерски сделан 
отлично).

Особого внимания и разбора требует 
постановка «Сирано де-Бержерака». Мно­
го замечательного и много спорного в 
этом спектакле.

Н. Охлопков давно известен нашему 
зрителю как талантливый режиссер. И з­
вестен' он и как убежденный поборник 
большой театральности сценического пред­
ставления, которая, будучи взята как са­
моцель, способна иногда увести от су­
щества пьесы.

Почти нет зрителей, которые были бы 
равнодушны к этому спектаклю. Он 
оставляет в целом впечатление яркое и 
сильное. Все актеры в нем играют так 
хорошо, что захватывают зрителя, он жи­
вет пьесой. В этом большая заслуга Ох­
лопкова. Стройность и слаженность актер­
ского ансамбля свидетельствуют о твердой 
руке и вдумчивой работе режиссера над 
образами спектакля.

Однако немало сомнений и возраже­
ний, а нередко и тревог вызывает постанов­
ка. iMiaoroe в юе внешних чертах рождено • 
стремлением ошешомить зал оригиналь­
ностью театрального з р е л и щ а ,  тогда 
как своеобразная сценическая поэма Рос- 
таиа посвящена драме большого челове­
ческого сердца, и хотелось бы, чтобы 
внимание постановщика было направленр

на то, чтобы глубже раскрыть идейное 
с о д е р ж а н и е  этого произведения.

Очень близка нам сейчас по духу чу­
десная пьеса Ростана о поэте-гражданине, 
поэте-воине, верном сыне своей родины. 
Задачей режиссера было еще более при­
близить ее к нам. Между тем, первые же 
картины нарочито отодвигают действие в 
далекое прошлое. Это подчеркивается 
стилизованными |«под старину» медальо­
нам», в которые замкнута сценическая' 
площадка, и всем стилем оформления. 
Стремление постановщика к поискам но­
вых, оригинальных форм театрального 
представления радует, ойо повышает ин­
терес к спектаклю. Но здесь оно не наш­
ло достойного воплощения.

В спектакле много смелых театраль­
ных приемов, фантазии и выдумки поста­
новщика. Краски ярки, праздничны. Одна­
ко в ряде случаев теряется чувство ме­
ры, и внешняя пышность представления 
вступает тогда в противоречие с цело­
мудренной прозрачностью пьесы Ростана-^ 
поэмы- о рыцарской душе Сирано. Так, 
претенциозная условность некоторых д е­
кораций художника В. Рымдияа отнюдь 
не помогает звучать живым и страстным 
словам пьесы. В угоду внешней театраль­
ности и пышности зрелища фигуры акте­
ров, а с ними и действие, придавлены ог­
ромными изображениями персонажей пье­
сы, якобы символизирующими сущность 
каждой картины. Зачем понадобились по­
становщику такие выкрутасы? У подножия 
этих немых кукол копошатся маленькие 
фигурки, их живые прототипы, и это самих 
героев глубоко человечной пьесы Ростана 
в какой-то мере превращает, быть может 
и против воли постановщика, в своего рода 
декламирующих, движущихся кукол.

В свое время в «Принцессе Турандот» 
Вахтангов дал нам блестящий образец те­
атра масок. Изящная сказка Гоцци постав­
лена в подчеркнуто условной, изысканной 
манере.

Но ведь содержание пьесы Ростана 
совсем иное. Нельзя забывать, что перед 
нами драма большого 'человеческого серд­
ца. Пусть названа она героической коме­
дией, это — поэма, и так и говорит о ней 
автор в своем посвящении первому испол­
нителю роли GwpaiHo—Каклеиу. Неверное 
использование постановщиком внешних 
традиций условной театральности, без до­
статочного ощущения материала и без не-' 
обходимого художественного вкуса, всту­
пает, по существу, в  противоречие с высо­
кими традициями театра, всегда искавше­
го свежего й тонкого решения своих ху­
дожественных задач.

Здесь и возникает вопрос о понима­
вши традиций театра. История вахтангов­
ской постановки «Турандот»— это поиски 
нового, свежего сценического решения 
именно данного спектакля; далеко не все 
найденное талантливейшим режиссером 
мыслилось, видимо, как «вечные» цриемы 
его театра, которые в последующих поста-
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нсвках могут превратиться в свою проти­
воположность: из свежей, оригинальной
формы — в окостенелый штампованный 
прием. Думается, что гений Вахтангова за­
вещал своему театру лучшую традицию 
этой чудесной постановки: отнюдь не по­
вторение каких , бы то ,ни было внешних 
приемов, а наоборот, непрестанное горение 
творческой мысли, беспокойную искру ис­
кания вечно новых форм, новых решений 
в согласии с тем материалом, который дает 
■пьеса, в гармонии с ее содержанием

Поэтому-то не так уж радует зрителя 
бледное повторение слуг просцениума из 
«Турандот» в «Слуге двух господ».

Поэтому-то приходишь к мысли, что 
Симонов как режиссер спектакля «Фронт», 
спектакля, постановка которого весьма 
мало напоминает прежние работы вахтан- 
говцев, гораздо вернее понял традиции 
своего театра, самый творческий дух этих 
традиций, чем постановщик «Сирано де- 
Бержерака», повторивший (хотя и в иска­
женном виде) некоторые в н е ш н и е  при­
емы, использованные театром в прежних 
постановках.

Не так уж нов и принцип превращения 
картин спектакля в оживленную старинную 
гравюру (вспомним «Фельдмаршала Куту­
зова» у вахтанговцев). Но в постановке 
«Сирано де-Бержерака» и гравюру-то де­
шевая пышность украшений превращает 
скорее в аляповатую олеографическую 
открытку или елочную, сусально расписан­
ную хлопушку.

Полное удивление вызывает гигантская 
фигура сидящей женщины в картине у 
балкона Роксаны, сияющая белоснежным 
оскалом и очень отдаленно похожая на 
самое Роксану. Есть сторонники видеть 
в этом символ недосягаемой романтической 
любви, но, право же, это больше похоже 
на рекламу зубной пасты из заграничного 
журнала. С грифа музыкального инстру­
мента, который держит в руках эта дама, 
свисают две шелковые ленты, с ними вы­
нужден упражняться Симонов, читая пре­
восходный монолог, Сирано о любви, а в 
деку инструмента загнана бедная Роксана, 
обреченная в таком странном месте выслу­
шивать страстные признания Сирано.

В согласии с некоторыми особенно­
стями постановки свой блестящий монолог 
о гвардейцах-гасконцах («Мы все под по­
луденным солнцем и с солнцем в крови 
рождены»), который Сирано бросает в лицо 
де-Гишу, он декламирует неким кавале­
рийским аллюром, а гасконцы, построив 
пирамиду за его спиной, изображают нечто 
вроде джаз-гола, имитируя неопределен­
ными звуками не то конский топот, не то 
барабанную дробь...

Увлечение внешними «эффектами», без 
видимой иной к тому причины, привело и 
к  весьма вольному обращению с текстом 
Ростана. В осаде Арраса у Ростана гаскон- 
ские гвардейцы сражаются против испан­
цев. Но можно ведь изобрести что-нибудь 
более экзотическое, чтобы было где раз­

вернуться постановщику и костюмеру. 
Возьмем, например, мавров: черные лица, 
белые одежды, кривые сабли, дикие крики 
и взвизги... И вот мы видим в этой сцене 
вместо испанцев мавров. Почему? Да про­
сто так. Режиссер решал—так *тому я  быть: 
будут мавры, и, как говорится, никаких 
испанцев!

По тому же «принципу» решен и финал 
картины. В пьесе, как известно, Сирано, 
когда выбывает из строя раненый капи­
тан гасконцев, принимает на себя коман­
дование и с боем вырывается из окруже­
ния, ошеломляя испанцев отвагой и дер1 
зостью гвардейцев. Режиссера не удовлет­
ворила эта превосходная сцена, ему пока­
залось, что в ней мало шума, и он решил 
привлечь на помощь пиротехнику: хло­
пушка должна хлопать. И  вот мы ви­
дим Сирано почему-то в нижней рубахе, 
без шпаги, окруженного ползущими к нему 
и визжащими маврами. Неведомая рука 
протягивает ему из-за кулис факел, и он 
поджигает предусмотрительно приготовлен­
ную бочку с порохом. Пламя, треск, дым! 
Мавры повержены... У Ростана ничего это­
го нет.

Та же дешевая экзотика в первом по­
явлении Роксаны. Роксана появляется на 
плечах у какого-то индуса. Почему? Так 
не было принято. Почему не ввезти ее 
для пущего эффекта на слоне?

Много сокращений в тексте. Опущено 
вступление к пьесе. Почему-то объединены 
в спектак ле ро ли капитана гасконцев и дру­
га Сирано Ле Брэ. Обеднена интереснейшая 
роль кондитера Рагно: по пьесе он чело­
век, влюбленный в поэзию, своего рода 
покровитель муз, в спектакле это просто 
сентиментальный толстяк. И виноват в 
этом не актер: играет М. Державин хо­
рошо, но из текста выброшены целые 
эпизоды. Обеднена и роль де-Гиша. По 
пьесе это злодей, низкий придворный ин­
триган, но человек храбрый и стойкий — 
и тем более опасный. Он тоже гасконец! 
В знаменитом эпизоде у стен Арраса он 
рассказывает гасконцам, как ловко избе­
жал он смерти или плена, бросив в тяже­
лую минуту боя свой фельдмаршальский 
платок, по которому его могли узнать 
враги. Он рассказывает об этом, tyiK об 
удачной военной хитрости, о маскировке. 
Сирано пользуется случаем, чтобы уязвить 
его замечанием, что он никогда не бросил 
бы своего фельдмаршальского платка.

* Де-Гиш презрительно парирует этот выпад, 
предлагая достать платок оттуда, где ей 
оставлен. Сирано резким движением вы­
хватывает из-за пазухи платок де-Гиша: 
«Вот онЬ. Легендарная храбрость Сирано 
далеко превзошла твердости и самооблада­
ние де-Гиша. Сопоставление этих качеств 
гораздо больше дает почувствовать доб­
лесть Сирано, чем противопоставление тру­
сости де-Гиша его храбрости. Кстати, заме­
чательный эпизод с платком из спектакля 
вовсе выброшен. Так же и в следующем 
эпизоде. Раззадоренный насмешливыми
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уколами остроумия Сирано в присутствии 
гвардейцев, де-Гиш остается в самом 
опасном месте боя. Сгоряча он даже забы­
вает о своей изысканной придворной речи 
и, отдавая приказания, переходит на гас- 
к о н с к и й  акйент. Гвардейцы обрадованно 
восклицают: «Ого! Да он гасконец!..» И 
это Сирано говорит ему: хорошо, вы до­
казали вашу храбрость, но здесь дама, вы 
должны увести ее отсюда. И лишь пото­
му, что надо увести Роксану, уходит раз­
горяченный де-Гиш. В спектакле же, по­
скольку выброшена словесная перепалка 
между де-Гишем и гасконцами, изменяет­
ся и мотивировка его ухода: он покидает 
обреченных на смерть гасконцев просто 
как холодный трус. Сирано не нуждается 
в таком контрасте. Наоборот, это несколь­
ко принижает его соперничество с де-Гн- 
шем во владении и словом и шпагой.

Пренебрег - постановщик авторскими 
указаниями относительно костюма Сирано 
и ремарками, касающимися сенсационного 
появления Сирано в первом акте. А Рос­
тан отлично знал сцену. В спектакле вы­
ход Сирано получился бледным.

Сокращены даже монологи Сирано, в 
том числе и знаменитый монолог о носе.

Опущена сцена, в которой гасконцы, 
изнемогающие от тягот осады, ропщут и 
Сирано поддерживает их боевой дух своей 
веселостью и стихами. Он заставляет седо­
го Бертранду петь' им старую чудесную 
песню их родины Гасконии.

Слышите? .Это Гаскония милая,
Это родимый наш край!...

Горячее чувство любви к родине, про­
бужденное песней, дает, гвардейцам, истом­
ленным голодом и лишениями, силы для 
новых подвигов...

Особенно досадно, когда при сокраще­
нии выпадают из пьесы ее патриотические 
мотивы.

Режиссер видит эффектность послед­
ней сцены Bi том, что заставляет Си­
рано театрально накрывать самого себя 
траурным плащом, но он выбрасывает за­
мечательные предсмертные слова Сирано. 
Умирая, Сирано говорит Роксане, что уно­
сит с собой нечто, что осталось незапят­
нанным, и чистым, и красивым... Роксана, 
склонившись над ним и целуя его, спра­
шивает: «Что же это, милый мой?» Она 
жДет, что он скажет; «Любовь». Но Сн- 
рз.но отвечает «Мой рыцарский султан!» 
Этим он ставит чувство гражданственности 
выше всего. Это выпало из спектакля.

Чем вьиваны купюры в пьесе? Она ве­
лика, бесспорно. Надо уложиться в сроки 
спектакля. Но этого можно было достиг­
нуть, придав ему более живой и стреми­
тельный ритм. Искрометная речь и острота 
пьесы, которая воистину, по меткому слову 
Горького, возбуждает кровь, как шампан­
ское, требует блеска, быстрого темпа и 
живости.

Что же касается переделок пьесн, то 
охлопковская театральность во многих эле­

ментах спектакля вступила в борьбу е те­
атральностью Ростана. Задача ^режиссера 
состояла в том, чтобы дать актерам сы­
грать Ростана. Его нет надобности ло­
мать. Охлопков же решил дать бой Рос­
тану. Зачем? Ненужный бой! И Охлопков 
не выходит из него победителем.

Это заставляет вновь вернуться к од­
ному из общих вопросов режиссерской ра­
боты. Все более назревает потребность в 
том, чтобы постановщики не уподобляли 
классических пьес опытам начинающих ав­
торов. Проявление творческой самостоя­
тельности режиссера, его лица как худож­
ника вовсе не в том, чтобы обязательно, 
во что бы то ни стало переиначивать» 
перекраивать пьесу достаточно квалифици­
рованного драматурга. На совещании по 
итогам смотра спектаклей русской класси­
ки было упомянуто о не столь давней по­
становке крупного московского театра, «  
которой Мурзавецкая («Волки и 0(вцы.»
А. Н. Островского) была превращена в на­
стоятельницу женского монастыря, а поч­
тенный ее слуга седовласый Павлин... в 
женщину Павлину. Но разве манипуляция 
с испаицами и маврами в спектакле «Си­
рано де-Бержерак» не похожа ,на это?

Вот несколько соображений, которые 
хочется высказать после просмотра основ­
ных трех спектаклей, привезенных вахтан- 
говцами в Москву.

Вслед за этими тремя пьесами, ло'свя- 
щенными теме патриотизма, театр покааал 
два таких разнородных и по содержанию, 
и по жаиру, и по выполнению спектакля, 
как «Гроаа» Остравского и «(Мадемуазель 
Нитуш» Эрве.

Первый спектакль — прискорбная не­
удача театра. Думается, что она полная: 
начиная с работы постановщика и игры 
основных актеров и кончая оформлением.

Есть ли в богатом наследстве клас­
сика русской драматургии произведение 
более значительное, более сильное и цель­
ное. более драматическое, более благо­
дарное для театра и актера, чем «Гроза»? 
Стоит .тишь (вспомнить лучшее, что напи­
сано о «Грозе» — Вдохновенную статью 
Добролюбова...

Мрачный мир обитателей «темного 
царства» — и явление в нем светлого1 и 
трагического образа Катерины. Глубокая 
общественная идея, заложенная в столк­
новении этих образов. Великолепно про­
веденное драматургом нарастание драмати­
ческого конфликта. Редкая поэтичность за­
мечательного произведении, его «стикий- 
»ая сила», которая изумила современников.. 
Все это налагает огромную ответствен­
ность на театр, берущийся поставить этот 
спектакль, требует от него исключительно 
вдумчивой, сосредоточенной работы, твор­
ческого горения и раскрытия всех воз­
можностей театра. Здесь холодность и вя­
лость, в чем бы они на выражались, не­
простительны.

Между тем спектакль получился 
«проходной», бледный.
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Люди города Калинова предстают пе­
ред нами куда более мирными, безобид­
ным», смешными,, чем в пьесе Островского. 
Ведь это волжане, крепкие характеры, 
грозные в своей мрачной силе предста­
вители дикой и злобной стихии «тайного 
царства», задушившего Катерину. А роль 
Кабанихи, воплотившей в себе эту злове­
щую, грозную силу, оберегающей устои 
бёочелове ч но-же сто к ого домостроевского 
уклада* загубившей и Катерйну, и без- 
вольиого Тихона, страшной в своей кос­
ности и озлоблении против всего нового, 
в своей беспощадной твердости и ожесто­
ченности, совсем не удалась актрисе 
Н. Русиновой. |Перед нами в большинстве 
картин — сварливая, яо довольно рыхлая 
купчиха, любящая порассуждать, довери­
тельно обращающаяся к зрительному залу 
в своих сетованиях на молодежь. Трудно 
поверить, чтобы такая женщина причинила 
столько бед. Недостало у актрисы ню кра­
сок, ни выразительных средств, чтобы пе­
редать могучий, волевой характер Каба­
нихи, ее «лютость», о которой говорит 
Кудряш.

Мракобес и властный самодур Дикой, 
зажавший в кулак весь город, изображен 
И. Толчановым скорее как капризный ста­
рикашка, который чаще вызывает смех, 
чем ненависть.

Вообще в спектакле актеры слишком 
часто комикуют. Таков и Тихон М. Дер- 
жа№н1а, чудаковатый, душевный, яо  су­
ществу веселый парень. Актер мало Вни­
мания уделил тому, чтобы ярче оттенить 
забитость Тихона.

'В результате темные тона пьесы ока­
зались разбавленными, разжиженными. Это 
ие дает зрителю почувствовать всю да­
вящую тяжесть атмосферы города Калиг 
нова, мешает передаче напряженности дей- 
стия, неуклонного нарастания катастрофы 
в судьбе Катерины, . осложняет актрисе 
трактовку и исполнение и без того труд­
нейшей роли.

Е. Алексеева создала образ простой 
и чистой русской женщины, каких очень 
много. Иногда вредит ей пафосная .декла­
мация. Но если бы и не было этого недо­
статка, каким обедненным предстает перед 
вами образ Катерины! Разве это тот пол­
ный противоречий и трагической силы об­
раз, который дан в пьесе? Не нашла ак­
триса возможностей для раскрытия всей 
глубины мятущейся, поэтичной и страст­
ной души Катерины. Нет в ее Катерине 
огромной душевной силы, нет горячности, 
своеобразной поэзии, немного больной — 
от фанатически-религиозного воспитания, 
от темного, уклада окружающей ее жиз­
н и ,  —  но трепетно жйвой и светлой в 
своем порыве к прекрасному и к свободе. 
Катерину что-то, действительно, роднит со 
свободной птицей, рвущейся- из тесного 
плена. У Е. Алексеевой же она слишком 
обычная, слишком немудрящая.

И, естественно, не удается актрисе 
требующее огромной простоты и убеди­

тельности место, где Катерина спраши­
вает:

— Отчего люда не летают?
Как бы ни сказать эту фразу, она не- 

прозвучит, если весь образ, созданный ак­
трисой, не 'Оправдает этих слов.

Много ,в  драме Островского таких 
сложнейших испытаний для актрисы.: рас­
сказ о детстве, монолог с ключом, сцена! 
грозы, финальные картины. В этик местах 
особенно нехватает Е> Алексеевой много­
образия красок и глубины проникновения 
в образ. Мы «е видим всего богатства от­
тенков этого страстного характера, бур*- 
ного развития душевной драмы Катерины. 
Если переданы актрисой нежность и пре­
данность, благородство .в любви Катерины,, 
то гораздо слабее ощущаем мы ее мечта­
тельность, экстаз ее чувства, предгрозовую- 
духоту в ее метаниях, когда она обра­
щается всею своею душой к Тихону:

— Тиша, голубчик мой, ни на кого- 
тебя не променяю!

Эта реплика вызывает вэрьгв смеха а  
зрительном зале, ибо она трактована TaKt 
будто Катерина уже заведомо . решилась 
на ивмену Тихону. Ложность такой трак­
товки видна хотя бы уже иа того, что- 
этот страстный вопль, стон Катерины вы­
разится позднее в  мольбе: «Возыми |тьг 
с меня какую-нибудь клятву страшную...» 
Катерина в своих мучительных метаниях,, 
в страшном одиночестве борется с тем,, 
что ей кажется великим грехом, и хва­
тается за то, что может ее удержать,, 
ищет поддержки и опоры у мужа.

Упрощенное решение образа не дает- 
ак трасе сыграть так сильно, как это нуж­
но, сцену, в которой Варвара оставляет 
ей ключ от сада. Не передает она той 
борьбы чувств, которую молнией освеща­
ет признание перед собою: «Да что я го­
ворю, что я себя обманываю?.. Будь, чгго 
будет...» — и бурного взрыва чувств во 
встрече с Борисом Григорьевичем, всего 
трагизма страшного вскрика: «Ад! Ад! АдГ 
Геенна огненная!» —• этого удара громад 
когда под хохот безумной старухи, на­
пророчившей Катерине гибель, разражает­
ся та гроза, нарастающим предощущением 
которой была полна душа Катерины и ко­
торая мастерски слита в пьесе с изобра­
жением реальной грозы., разгулявшейся- 
над Волгой. А ра.з нет этой бурной борь­
бы в душе Катерины, великого ее потря­
сения ,— и в .последних сценах голос по­
раженной смертельном ударом Катерины 
звучит уже не с той трагической степенью- 
отрешенности, какая предуказана развити­
ем пьесы и даже ремаркою автора. Надо 
отметить, что Е. Алексеева играет финал 
спектакля с большей силой, чем. предше­
ствующие акты, но это не может изме­
нить всего образа Катерины в спектакле.

Не веришь словам Варвары: «Ты к а­
кая-то мудреная»... Слишком простая* 
обычная перед нами женщина.

Постановщик Б. Захава, думается, не­
верно решил этот ответственный спек­
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такль. И  во всем развитии действия нет 
•сталь последовательно и мастерски прове­
денного драматургам нарастания предощу­
щен,шя грозового удара в финале пьесы, 
нет той гармЬни» природы и характеров, 
борьбы чувств и картины разбушевавшей­
ся стихии, гармонии, которая так харак­
терна для драмы Островского. Поста­
новщик подменил почти трагический па­
фос «Грозы» мелким изображением быта, 
вместо глубокого социального'конфликта 
в спектакле изображена скорее «екая 

•семейная свара с драмативджш развязкой.
(Выделяются в спектакле М . Некра­

сова, отлил,но сыгравшая странницу Фек- 
Лушу, и И. Каширин, сумевший создать 
правдивый образ Кулагина, русского изо- 
бретатедя-самоучки и благородно мысля­
щего человека, разоблачающего нразы го­
рода Калинова.

Артистка Закковекая свежо играет 
Варвару, смешит зрителя своими репли>- 

' хами, но то, что в сценах с Катериной 
внимание зрителя нередко переключается 
иа варвару, лишний раз подчеркивает, что 
основная роль сыграна с недостаточной 
силой, и обнаруживает несовершенство ре­
жиссерской работы. Притом мы видим ве­
селую, озорную девушку, но бьющей клю­
чом жизненной силы в  этом образе Вар­
вары не чувствуется.

Образы Бориса Григорьевича (Д. Сне- 
жницкйй) я  Кудряша (С. Лукьянов) [реше­
ны довольно поверхностно, особенно по­
следний. Сцена в овраге страдает неко­
торой натуралистичностью, это лишает 
постановщика возможности привычностью 
и бевдумностью легкого «разгула» Кудря­
ша и Варвары оттенить новизну и оилу 
чувства Катерины.

Декорации художника В. Дмитриева 
никак не передают дыхания* волжских про­
сторов, могучей красоты волжского пей­
зажа. На сцене подслащенная природа, 
красивая, но не мощью своей, а скорее— 
нарядностью, всё! вместе—со столь же на­

рядными костюмами —• создает впечатле­
ние изящной росписй на лакированной шка­
тулочке. Это столь же далеко от того, 
что хотелось бы видеть в декорациях к 
«Гроае», как и решение спектакля в це­

лом далеко от глубины и значительности 
пьесы Островского

И вот театр преподнес своему зрите­
лю чудесный подарок. Очень долго » с 
подлинным уйленением работали Вахтан­
говны над спектаклем «Мадемуазель Ни- 
туш». И комедия-оперетта, показанная мо­
сковскому зрителю в конце 1944 года, 
•стала уже. не столько щроизведением Эвве, 
сколько созданием вахтанговского теат­
ра, — так много внес театр своего в это 
представление, родившееся из сюжетной 
ткани старой французской оперетты. Жиз- 
' нерадостное, празднично-веселое зрелище, 
поставленное Р. Симоновым и оформлен­
ное Н. Акимовым с блеском и редкой 
изобретательностью, сразу завоевало сим­
патии москвичей.

Стоит ли всерьез прислушиваться к 
робким; голосам людей, с оговорками и 
недомолвками выразивших свою расте­
рянность no пок>ду таго, что 'серьезный 
театр поставил столь легкомысленное зре­
лище, как оперетта, и изобразивши^ со­
стояние некоей оскорблекности тем, что 
чуть ли не поруганы традиции вахтангов­
ского театра? Прежде всего напомним: 
победителей не судят. Если бы вахтангов- 
цы не сцрабились с решением задуманно­
го ими спектакля, была бы какая-то пища 
для рассуждений догматиков, ревностно 
охраняющих вотчинные права того или 
иного театра на определенный жанр теат­
рального представления. Вахтанговцы обла­
городили самый жанр оперетты, изба­
вили его от штампов в Постановке и ак­
терском исполнении, играют со свобод­
ным и веселым вдохновением. Да как 
можно не радоваться и ‘ не смеяться от 
души, присутствуя на атом очарователь­
ном спектакле? Шумное оживление ари- 
тельиого зала, не прекращающееся весь 
вечер, лучшее свидетельство победы 
театра.

И победа эта не случайна. Две ли­
нии отчетливо проявились в развитии вах­
танговского театра. Одна — определившая­
ся таким спектаклем глубокого содержа­
ния и значительной социальной идеи, как 
«Егор Булычев», «Человек с ружьем», 
«Фронт», монументальными образами, соз­
данными замечательным нашим вжтерам 
Б. В. Щукиным, И другая линия, легкого, 
остро-комедийного представления, дав­
шая «Принцессу Турандот», «Комедии Ме- 
риме», «Льва Гурыча Синичкина», «Соло­
менную шляпку» и теперь «Мадемуазель 
Нитуш». Вполне справедливо напомина­
ние о том, что вахтаягавец до мозга ко­
стей, верный традиции своего театра, 
Б. В. Щукин создал один из лучших об­
разов В. И. Ленина на нашей сцене, с от* 
ромной проникновенностью и мастерством 
дал сценическое решение образа Егора 
Булычева в пьесе Горького, показал нам 
со сцены своего театра характеры пере­
довых советских 1людей, стойких и убеж­
денных борцов за революцию, носителей 
лучших, 'величайших идей :, современности, 
и он ,же был- душою спектакля «Принцес­
са Турандот». А кто не помнит, как тро­
гательно-человечно, • с какой любовью иг­
рал Щукин Льва Гурыча Синичкина® ста­
ринном водевиле! Спектакль «Мадемуазель 
Нитуш» — явление вполне закономерное 
в жизни вахтанговского театра.

Особенно проявилось в  нем сцениче­
ское дарование Р. Симонова.. Многие роли, 
сыгранные этим актером, позволяли пред­
полагать, что современем он создаст та-, 
кой спектакль, в котором сольются эле­
менты легкой комедии и оперетты, очи­
щенной от привычных для этого жанра 
наслоений и шаблонов,. Готовя постановку 
«Нитуш», Симонов привлек к работе бле­
стящего художника Н. Акимова, М. Галь­
перина, Н. Эрдмана и Я. Галицкого, на-
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явсаашах новые тексты, ‘композитора
A . Галубенцеаа, оркестровавшего оперетту 
и написавшего музыку для 2-го акта, А.' 
Руда&иа. поставившего танцы. Не всё 
здесь ка одном уровне, есть отдельные 
неудачи, но зритель весело смеется над 
•множествам острот, 'неожиданной игрой 
слов, постановочными трюками, смелыми и 
живымн находками, щедро обогатившими 

спектакль. Представление идет в свобод­
ном, непринужденном ритме. Постановщик 
внимательнейшим образом разработал де­
тали. Нельзя не остановиться особо на 
образцовой слаженности ансамблевых сцен, 
гармоничности и тсчаости игры каждого 
участника этих эпизодов С особенным 
блеском поставлен 1-й акт, представляю­
щий нам обитель «Небесных ласточек» и 
содержащий в себе завязку будущих за­
бавных приключений героев спектакля.

Бодрый и радостный спектакль вах- 
тангсвщез утверждает одну, основную 
идею. Он говорит .о жизни, о молодости, 
торжествующей победу над любыми пре­
градами. Живое, красочное представление 
всем своим' шумным хором славит радость
ЖЙЗНИ1

Ироническое изображение беспомощно­
сти усилий сковать эту всепобеждающую 
жизнь искусственными канонами мещан­
ской морали, условным .кодекс&м благоче­
стия в пансионе «Небесных ласточек» — 
и составляет ochobv содержания 1-го ак­
та, наиболее цельного в спектакле и наи­

более удавшегося театру.
Тем более радует успех этой поста­

новки, что >в ней чудесно проявила себя 
молодежь театра, во главе с исполнитель­
ницей центральной- роли Денизы де-Фла- 
виньи — Г, Пашковой. Игра молодежи на­
ходит себе прочную опору в замечатель­
ном содружестве с творчеством таких ма­
стеров, как А. Горюнов, Н. Плотников,
B. Кольцов, Е. Попсова, Б. Шухмия.

Большая доля заслуженного успеха
всего спектакля завоевана Г. [Пашковой. 
Ее Дениза полна обаяния юности, во всей 
ее .непосредственности, чистоте и свеже­
сти. Актриса пленяет зрителя подкупающе 
естественным соединением в созданном ею 
образе веселого лукавства и трогательной 
наивности, озорной беззаботности .н мечта­
тельной 'взволнованности, бесшабашной 
удали в сцене побега из казармы и бла­
гоговейной робости перед •велихи-.я теня­
ми и тайнами театра, в мир которого Де- • 
нкза так смело иступила. Прелестная Д е­
низа Пашковой побеждает Корннну не 
блеском таланта, а силою молодости, си­
лою романтической влюбленности в театр, 
в искусство, как в одно из самых пре­
красных проявлений того, что дарит ей 
жизнь. Коринна избалована и пресыщена 
жизнью, Денизе еще только открывается 
такой заманчивый для нее и загадочный 
мир_ Тут даже не хочется раздумывать 

о там, чем могла бы дополнить . актриса 
«вой рисунок роля, если бы она обладала 
голосом певицы или большими хореогра­

фическими данными. Настолько цельный 
создала она образ, что ее Денизе и йё 
нужны эти качества. Наобооот, она еще 
очаровательнее © свойм трепете смущений 
и неопытности. Неокрепший ее голосок в 
песенке о Каде и Бабетте западает в ду­
шу, она с таким увлечением танцует вме­
сте с американскими артистами свой им­
провизированный танец, что это покоряет 
зрителя. Удивительно выразительны инто­
нация актрисы, ее мимика, свободен жест, 
хорошо чувствует она ритм.

К а к а я  обворожительная смесь лукав­
ства и внешнего смирения, лукавства, 
прорывающегося сквозь нарочитое изум­
ление, звучит в интонации Пашковой, 
когда .Дениза, спрятавшись за пюпитр, во­
склицает: «Что такое?», сльши, как в бла­
гочестивый строй звуков органа Авгу­
стина внезапно вторгаются ритмы оперет­
ки Флоридора!

Одна из наибольших похвал, которые 
должны быть высказаны актрисе, относит­
ся к ее способности перевоплощения. Мгно­
венные контрасты 1в развитии образа Дени­
зы переданы Пашковой с  такой степенью 
убедительности, какая достигается мастер­
ством, освещенным страстью актера.

Очень много юмора и великолепного 
чувства ритма в  исполнении Е. Понсовой 
роли начальницы пансиона «Небесных ла­
сточек». .Зритель . встречает 1 неизменным 
смехом появление на сцене этой оживлен­
ной карикатуры, мастерского создания 
Е. Понсовой. Словно остро отточенным 
карандашом -вычерчен этот вполне закон­
ченный образ. Прекрасную фарсовую пару 
составляют начальница пансиона с .полков­
ником де-Шато-Жибюс, которого играет 
А. Горюнов.

Полковник А. Горюнова — фигура ти­
пично фарсовая. Он вносит много забав­
ного в веселое зрелище комедии. Особенно 
уместны его грубоватые остроты и буф­
фонада во взбалмошном 2-м акте спектак­
ля и в картине кавалерийской казармы. 
Играет Горюнов с присущим ему ко­
медийным мастерством.

Во 2-м акте есть место, где зритель-, 
ный зал буквально изнемогает от хохота,—• 
это выступление Б. Шухмина (Полинар) 
перед занавесом во время объявления о 
замене в спектакле Коринны Денизом. В ми­
ниатюрной сценке талантливый актер блес­
нул своим незаурядным дарованием.

В картине кавалерийской казармы (3-й 
акт) появляется Н. Плотников, играющий 
унтер-офицера Лорио с обычными для него 
обаянием и простотой. Хороши его диало­
ги с полковником, живую реакцию зала 
вызывают сценки с лошадью Коппелией — 
весьма подвижным и .выразительным соору­
жением из папье-маше.

Шамплатро В. Кольцова и Августин—- 
Флоридор В. Осенева могли: бы быть бо­
гаче красками, но оба образа привлека­
тельны и вполне в духе спектакля. У 
Кольцова значительно слабее сцены, где 
ему приходится петь, у Осенева, играюще­
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го с приятной легкостью, нет, однако, тех 
контрастов перевоплощения, которые под­
сказывала роль в~ которые так удаются 

. Пашковой.
Любовь Денизы я  Шамплатро давала 

благодарную основу для усиления лири- 
ческик мотивов спектакля. Заставляет .ду­
мать об этом превосходно найденная его 
концовка. Дениза в Шамплатро, соединен­
ные после всех приключений и передряг, 
которые им пришлось перенесли, идут базг 
молено из глубины сцены к рампе, и по­
лупрозрачные занавеси, знакомые по пре­
дыдущим картинам, опускаются одна за 
другой на их пути в такт музыке, скры­
вают от зрителя весь шум и суету торже­
ственного финала, оставляя чету влюблен­
ных в сосредоточенном уединении и как 
бы воскрешая перед ними историю их пер­
вых встреч и любви.

В том, что лирическая тема, превос­
ходно дополняющая основную тему тор­
жества жизниг и молодости, не получила 
полного звучания, повинна не столько не­
сколько суховатая игра Кольцова, сколько 
увлеченность постановщика второй побоч­
ной темой — темой театра.

А именно здесь — самое слабое ме­
сто спектакля. Ибо во 2-м акте, соединив­
шем в себе элементы и оперетты, и совре­
менного западного ревю, я  фарса, показано 
вовсе не то высокое искусство театра, ко­
торое было бы достойно романтических 
мечтаний Денизы. Превосходные находки 
Н. Акимова — эффектное изображение 
зрительного зала на сцене и особенно тра­
гическая маска с проходящими мимо, нее 
тенями Скапеиа, Фигаро, мадам Сан-Жен, 
Адриенны Лекуврер — не оправдываются 
содержанием и характером того непритяза­
тельного искусства, которое не то высмеи­
вается, не то поэтизируется в этом акте. 
Здесь попросту неясен и нечетко реализо­
ван замысел постановщика. Смешение пла­
нов, стилей как будто говорит о  некоем 
ироническом изображения этого театра. Но 
как вяжется с его природой отношение к 
нему Денизы, как этот театр и ее судьба 
в нем входят в ее образ — осталось не­
договоренным. И если именно к такому 
театру стремилась Дениза, которой мы так 
сочувствуем во всех ее побуждениях, то 
стоила ли игра свеч, стоило ли уделять 
этой теме столько' внимания наряду с ос­
новной темой спектакля — темой торже­
ствующей жизни?

Может быть, эта нерешенность темы 
театра и пробудила кое у кого из крити­
ков более серьезные недоумения, о кото­
рых шла речь, и даже опасения. Но ду­
мается, что предполагать возможность пе­
ренесении пристрастий и вкусов директора 
дижонского театра из спектакля «Маде­
муазель Нитуш» на вахтанговский театр Я 
тревожиться, в связи с этим, за дальней­
шие пути его развития — нет никаких 
оснований.

Другую настороженность 'вызывает 
шумный успех спектакля «Мадемуазель Ни­

туш», . с его незамысловатым сюжетом, и 
огромный, увлеченный труд, вложенный в 
этот спектакль театрам. Легкая комедии- 
оперетта в репертуаре вахтанговцев — яв­
ление не только закономерное, но и радо­
стное. Однако соседство во времени — и 
столь близкое — с неудачной и холодной 
постановкой «Грозы» внушает известную 
тревогу. Ее вызывает не легкий* веселый 
спектакль «Нитуш», а. возможность уклона 
театра в сторону наименьшего сопротивле,- 
ния, более легкого, чем до сих пор, отно­
шении к искусству. Вспомним, что по свое­
му значению «Принцесса Турандот» и «Ма­
демуазель Нитуш» для развития MtxTaHroffi- 
ското театра и нашего' театра вообще •—- 
величины несопоставимые. Даже «Льву 
Г у рычу Синичкину» «Нитуш» уступает в 
своей цельности. Повторяю, эти .реплики 
зрителя возникают особенно настойчиво 
под влиянием сравнении двух последних 
работ театра. Мы верим в вахтанговский 
театр, очень многого ждем от него, очень 
эа многое ему благодарны, — но должны с 
болью признать, что пока веселый звон 
шцор кавалерийских офицеров из ,фран­
цузской оперетты заглушил в нем .раскаты 
«Грозы» Островского.

Пусть живут в вахтанговском театре 
такие спектакли, как «Нитуш», пусть они. 
радуют зрителя беспечным весельем и 
неистощимой выдумкой, блеском легкого 
комедийного мастерства. Н о зритель впраг 
ве ждать и он ждет от вахтанговцев, что 
они 'будут, как я  прежде, вдохновенно ра­
ботать над созданием спектаклей большой 
темы, глубокой Идеи, широкого звучания, 
героических образов, что это большое, 
серьезное искусство будет, как и прежде, 
основным направлением в развитии их те­
атра, что в як работах полно почувствуем 
мы .дыхание великих нашик дней.

Зритель любит вахтанговский театр, 
любовно всматривается в каждую новую 
его работу, с волнением ждет очередной 
премьеры, дорожит его. успехами и посто­
янными творческими исканиями. Театр за­
воевал прочные симпатии зрителя. Его 
спектакли почтя всегда интересны. По­
следние постановки вахтанговцев дают 
много ярких впечатлений, но и ставят мно­
го вопросов, пожеланий, мимо которых 
нельзя пройти безучастным. Радуясь но­
вым успехам вахтанговцев, живому пуль­
су их творческой неуспокоенности, стрем­
лению вперед и с сожалением отмечая 
отдельные уклонения от пути, по которому 
вот уже много лет идет этот славный 
театр, пожелаем им и в дальнейшем свой­
ственного им темпераментного порыва и 
движения к новому, продиктованного тре­
бованиями времени и лучшими традициям# 
их талантливого коллектива.
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Смотр русской классики в театрах 
РОФОР поднял ряд вопросов, связанных с 
освоением классики. В частности смотр 
показал, какие опасности подстерегают 
(режиссера, взявшегося за постановку пьес 
классической драматургии: с одной сто­
роны, опасность «новаций», не обоснован­
ных текстом и духом пьес, «новаций», 
либо явно глупых, вроде попыток пока­
зать . Скалозуба положительным героем 
на том основании, что он-де был офицером 
русской а:рмии, либо более тонких, вроде, 
например, стремления модернизировать че­
ховские персонажи, заставить их обращать­
ся непосредственно к сегодняшнему зрите­
лю; с другой стороны — опасность консер­
ватизма, то есть следования застывшим 
традициям, штампам, отказ от вся(ки;с по­
пыток переосмысления классики, к чему 
обязывает нас сегодняшний день. Такой 
консерватизм, может быть, удовлетворит 
пуристов, но оставит равнодушным люби­
теля живой классики.

Постановка та|ких произведений, как 
«Ревизор», «Горе от ума», особенно трудна. 
Тут режиссер испытывает не только давле­
ние вековых и почтенных традиций. Самый 
текст этих пьес распался на большое чис­
ло пословиц и поговорок, вызывающих в 
нашем сознании ряд посторонних ассоциа­
ций. Конечно, это свидетельствует о той 
громадной силе обобщения, какая заложена 
в репликах героев этих замечательных ко­
медий. Но эта «пословичность» затуше­
вывает живое слово 'индивидуального ге­
роя, его живую психологию.

Задача постановщика — оживить образ, 
освободить его речь от абстрактной обоб­
щенности и восстановить ее первоначаль­
ную индивидуальную выразительность, 
придать классической пьесе живую пси­
хологичность.

Здесь может возникнуть вопрос — пра­
вомерно ли это и к(ужно ли это в пьесе, 
героями которой являются «мертвые души», 
т. е. существа, как будто лишенные живой 
психологии?

Эпитет м е р т в а я душа—-не следует 
понимать чересчур буквально. Все эти Чи­
чиковы, Ноздревы, Собакевичи, Манило­
вы, даже Плюшкины—являются мертвыми 
душами ие потому, что лишены живых и 
разнообразных психологических движений, 
но потому, что эти движения являются 
«мнимымц», вызываясь ничтожными целя­
ми и задачами. Ц |вел Иванович Чичиков 
обнаруживает колоссальную жизнедея­
тельность: он упорно поднимается на го­
ру жизни-, вот-вот—и он достигнет ее вер­
шины; его сбрасывают оттуда к подно­
жию, однако он снова начинает караб­
каться. Что же так манит Чичикова на 
вершине жизненного благополучия? Там 
он видит осуществление своего идеала: 
круглый стол с самоваром, пухленькая 
жена и пухленькие «чичикинята®...

Таким образом, мертвые души не лише­
ны свойственных человеку мыслей и чувств, 
они только у них несколько особого каче­
ства. Превратив мертвую душу в схему, 
лишенную психологии, вы не дадите воз­
можности по-настоящему почувствовать ее 
мертвенности.

Горьковский театр нашел новые оттен­
ки психологии и Сценического поведения 
героев бессмертной комедии «Ревизор», 
благодаря чему их реплики сделались жи­
выми.

Сколько, например, психологических от. 
тенков в поведении Хлестакова (засл. арт. 
РСФСР В. Соколовокий). Сколько тонких 
переходов от страха к уверенности, а затем 
к яахальству! После сцены вранья, после 
представления чиновников он, действитель­
но, почувствовал себя чуть ли не фельд­
маршалом. И когда за окном раздается
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шум и Хлестаков узнает от Осипа, что это 
полицейские ие пропускают к нему какую- 
то женщину, он подбегает к окну, повели­
тельным жестом протягивает руку вперед 
и неожиданно высоким, визгливым голосом 
кричит: «Пропустить ее!»

' Окна гостиной городничего, с колонна­
ми стиля ампир, выходят на улицу уездно­
го города-деревни. Улица залита горячим 
украинским солнцем и зеленью, и так ^ощу­
щается благословенная украинская жара! 
Поэтому, когда Хлестаков в антракте ме­
жду «приношениями» говорит, что «здесь 
можно неплохо пожить», зритель.чувствует, 
что там, пользуясь славами наших дней, 
Хлестаков мог пожить действительно, как 
в санатории.

Массу оттенков в игре дает Соколов­
ский в сцене представления Хлестакову 
чиновников и «дачи взаймы». Судья Ляп- 
кин-Тяпкин (арт Буйный) от страха роняет 
деньги, и Хлестаков элегантно их подни­
мает и хочет отдать судье, но потом раз­
думывает и берет себе. Разговаривая с почт, 
мейстером Шпекиным, странно похожим на 
Хлестакова, Иван Александрович все вре- , 
мя разгуливает по комнате, а Шпекин все 
время старается попасть с ним в ногу и все 
время сбивается. Затем Хлестаков наливает 
почтмейстеру и себе по рюмке и, закусы­
вая, сквозь зубы произносит свою сакра­
ментальную формулу — «в дороге поиздер­
жался». Шпекин немедленно вынимает 
деньги, но Хлестаков не желает прервать 
закусывания и только небрежно указывает 
пальцем, в какой карман жилета надо по­
ложить деньги.

Хлопов (арт. Симановский), забитый и 
запуганный представитель ведомства на­
родного просвещения, единственный прине с 
деньги в старомодном кошельке, но никак 
не мог дрожащими от страха руками от­
крыть этот кошелек. Хлестаков, снисходя 
к трудному положению человека, покрови­
тельственно берет от него кошелек, сам 
открывает его и сам вынимает деньги.

С Земляникой, который в удачно най­
денном г̂риме засл. арт. республики Левкое - 
вым действительно похож на «свинью в ер­
молке», Хлестаков сначала старается быть 
внимательным — ведь в учреждении этого 
человека его накормили лабарданом. Он 
даже оживляется, когда Земляника сплет­
ничает об отношениях судьи к жене Боб- 
чинского. Но длинные служебные кляузы, 
произнося которые Земляника-Левкоев ме. 
няет постоянную мясиу благодушия на злое 
выражение человека, готового уничтожить 
городничего, утомляют Хлестакова: его ма­
ленькое внимание не в состоянии справить­
ся с потоком неинтересных ему вещей, и 
он постепенно отодвигается от Земляники 
и, готовый задремать, 'подпирает щеку ру­
кой. Он даже готов отказаться от взятки у 
этого надоевшего ему человека и только 
в последний момент — по приобретенной 
уже инерции — произносит свою обычную 
фразу.

Разговаривая с Бобчинским и Добчин- 
ским, Хлестаков-Соколовский уже прини­
мает позу государственного мужа. В этом,, 
как и во многих других места);, удачно 
обыгран большой портрет Николая I, вися­
щий на центральной стене. Разговаривая со 
смешными помещиками, Хлестаков стано­
вится впереди портрета в совершенно такой 
же позе, как Николай I на портрете, чуть 
заметным движением в сторону портрета 
давая вонять, что он будет «там» говорить.

В полный административный раж вхо­
дит Хлестаков, принимая купцов. Он бегло

«Ревизор» — Н. Гоголя.
Апна Андреевна — М. Прокопович.

Хлестаков — В. Соколовский.
Горьковский государственный драм, театр.

просматривает их бумаги, бегло их выслу­
шивает, но хочет быть всем приятным, и, 
так как ему это ничего не стоит, он тут же 
произносит: «Так ведь его (городничего) 
за это надо...» и заканчивает, начерты- 
вая резолюцию «в Сибирь».

Интересна интерпретация Соколовским 
отношений Хлестакова к жене и дочери го­
родничего. В показе этих отношений воз­
можны Хве крайности: все эти сцены флир­
та Хлестакова с Анной Андреевной и Ма­
рией Антоновной путем различных конта­
минаций можно сделать чуть ли не цен­
тральными и насыщенными эротизмом. Так 
это было в постановке Мейерхольда. Или, 
как это часто бывало в традиционный по­
становках, Хлестаков в этих сценах рисует­
ся каким-то евнухом, лишенным всяких 
чувств влечений к  женщине'. С о к о л о в с к и й  
избежал этих крайностей: его Хлестаков
со вкусом «волочится» главным образом за 
женой городничего, его флирт с ней — одно 
из тех удовольствий, получаемых им здесь, 
которые позволяют ему сделать уже цити­
рованный нами вывод: «Здесь можно недур­
но пожить». Самое предложение, делаемое 
Хлестаковым дочери городничего, толкует­
ся Соколовским как возможность стать 
ближе к жене городничего. Это не противо­
показано ни буквальным смыслом, ни духом 
текста, и это также объясняет, почему 
жена городничего так легко примирилась 
с победой дочери.
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ником и на Ивана. Купцы котят только 
регламентировать взятку. Но я это уже 
кажется городничему бунтом, потому что 
.как патриархальному отцу ему хочется, 
чтобы никто не вмешивался- в его отноше­
ния с «детьми».

И ,вот такой мягкий «отец» городни­
чий — у Юдина. Однако за этой мяг­
костью и дом'ашнюстью вы постоянно 
чувствуете кулак, и лаюкозая улыбка его 
всегда готова перейти в злобную, звери- 
ную гримасу, которая подкрепляет дейст-

«Ревизор» — Н. Гоголя.
Городничий—П. Юдин. Землянйка—Н. Левкоев, 
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вне кулака. Висящий н,а стене громадный 
портрет Николам I заставляет нас вспом­
нить, что городничий действует по обра­
зу и подобию Николая. Разве, например, 
отношения Николая к Пушкину не харак­
теризовались теми же самыми чертами 
йаешней мягкости и предупредительно- 
■сти, желанием стать «отцом» писателя, и 
разве не чувствовал все время Пушкин 
бронированный кулак, одетый в элегант­
ные перчатки, и звериный оока1л за свет­
ской улыбкой императора?

Городничий Юдина — блестящий орга­
низатор. Он, действительно, прошел «сквозь 
огонь и воду и медные трубы». В сцене 
вранья Хлестакова он превращается в свое­
образного режиссера,' который всем указы­
вает наивыгоднейшие мизансцены, всем на­
мечает реплики и на ходу исправляет не­
удачные выступления. Так,, когда Земляни­
ка начинает свою реплику: «У меня боль­
ные, как Мухи...», то городничий готов его 
мягко скрыть и выкинуть из поля внима­
ния Хлестакова, чтобы не дать возмож­
ности дослушать бестактного конца — 
«умирают». Но -когда Земляника) неожи­
данно заканчивает: «выздоравливают», ли­
цо городничего расплывается в приятней­
шую улыбку, и Земляника снова раскры­
вается восприятию Хлестакова.

Интересны находки и в образе Анны 
Ан!дреевны в исполнении артистки Проко­
пович. Жена городничего в Горьковском 
театре выглядит значительно моложе, чем 
это обычно бывает в традиционных поста­
новках.

ф  . Ее дочь — Марья Антоновна (артистка 
Терман) — почти девочка,, девочка очень 
ограниченная и даже, пожалуй, глупенькая. 
В этом сочетании с юностйо дочери оправ­
дана и относительная молодость ее мате­
ри и ее постоянные наставления дочери.

Т<!>, что постановщик — Н. А. Покров­
ский — поручил роль Анны Андреевны 
именно артистке Прокопович, которая не 
так давно с таким блеском выступала в ро­
ли Надежды Монаховой в пьесе Горького 
«Варвары», не случайно. Образ Анны Ан- 
дтеевны диаметрально противоположен об- 
p.<лзу Монаковой, при некотором внешнем 
сходстве их. Внешнее сходство заключает­
ся в том, что Анна Андреевна тоже мечта­
тельница. Она презирает окружающий ее 
мир и ожидает своего героя. Для нее со­
вершенно естественно, что Хлестаков, 
эта столичная штучка, остановил свое вни­
мание именно на ней. Но сходство Монахо­
вой с Айной Андреевной только внешнее, 
по сути дела они, как было сказано, диа­
метрально противоположны, потому что со­
держание мечты Монаховой настоящее и 
глубокое, а содержание мечты Айны 
Андреевны пошлое.

Образы городничего и его жены в ин­
терпретации артистов Юдина и Прокопович 
делают понятным, почему они так легко по­
верили, что Хлестаков — ревизор. У них у 
самих есть элементы хлестаковщины, не­
обыкновенной легкости мысли. Они легко 
и вдохновенно рисуют картины своей но­
вой жизни в Петербурге, когда городни­
чий будет уже генералом и лента через 
плечо украсит его мундир, и совсем по- 
хлестаковски они с полной уверенностью 
рассказывают обо всем этом собравшимся 
гостям, как почти уже о свершившемся 
факте, а не ка,‘к о фантастическом предпо­
ложении.

Особо надо остановиться на образе 
Осипа в интерпретации заслужен, арт. 
РСФСР Разумова. Это самый умный чело­
век в пьесе (этим качеством он существен­
но отличается от знаменитых слуг Гончаро­
ва). Он единственный человек, который по­
нимает смысл происходящего и для кото­
рого ясно, что им с барином нужно забла­
говременно убираться во свояси.

Артист Разумов, кроме смекалки, под­
черкнутой в Осипе, подчеркивает отеческую 
нежность к Хлестакову: это настоящий
старинный дядька. Он сердится на Хлеста­
кова в отсутствие Хлестакова, энергично 
тузя подушку, готов проучить его, но 

он по-настоящему заботится о молодом бар­
чуке. В знаменитой сцене переговоров с 
трактирным слугой об обеде половой ника­
кого внимания не обращает на просьбы 
Хлестакова, и если обед все-^аки прино­
сится, то из уважения к почтенному Осипу.

Если остановиться на недостатках по­
становки, то в первую очередь следует го- 
воадть о тех опасностях, которые- подсте- 
реШют Соколовского в роли Хлестакова. 
Соколовский так виртуозно играет, так ку­
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пается в виртуозности своей игры, в его 
Хлестакове столько непосредственности, 
наивности и временами обаяния, что часто 
зритель перестает чувствовать ту невероят­
ную пошлость,, которая заключена в Хле­
стакове и которую в свое время так блестя­
ще сумел передать артист Чехов. А Хле­
стаков чрезвычайно пошл! Всякая мысль 
и чувство, которые попадают в сферу его 
сознания, сейчас же вянут, как вянут цве­
ты, заколдованные дьяволом в «Фаусте», 
при каждом прикосновении к ним.

«Сударыня, то законы запрещают, — 
как говорил Карамзин, — мы же с вами 
удалимся под сень струй», — говорит Хле­
стаков Анне Андреевне. Как бы ни отно­
ситься к Карамзину и Руссо, но в них самих 
нет пошлости, в интерпретации же их вы­
сказываний' Хлестако!в,ым они. как в страш­
ном кривом зеркале, опошляются

Бобчинский и Добчинокий традицион­
ной сцены лучше, чем в спектакле Горь­
ковского театра (артисты Хлебяев и Теп­
ляков). Здесь Покровский ие оправдал 
отхода от традиций. Традиционные сце­
нические образы помещиков лучше по­

тому, что они всегда изображались 'как 
двойники, причем это едвойнячество» 
раскрывало их внутреннюю сущность. Они 
как будто сделаны по одному трафарету, и 
в этом их комизм — живые люди, они по­
чти полностью повторяют друг друга. По- 
вид'имому, это именно качество хотел 
подчеркнуть в них и сам Гоголь одина- 
ковымра именами и  отчествами и почти 
тождественными фамилиями, отличающи­
мися друг от друга только одной буквой.

Можно указать на некоторые другие 
недостатки в постановке. Например, вряд ли 
нужно было вводить такое большое коли­
чество женской дворни, которая время, от 
времени суетливо бегает по сцене; вряд ли 
нужен целый взвод .жандармов и, наконец, 
вряд ли нужно такое режиссерское буйство 
в заключительной сцене приема гостей, 
хотя режиссерски она, сделана в высшей 
степени выразительно. Но как бы то ни 
было, в своей борьбе с трафаретными 
формами постановки и за оживление го­
голевского текста Покровский вышел по­
бедителем, не вульгаризируя текста, не 
искажая духа бессмертной комедии Гоголя.

4. «Театр».
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Можно было привести ещ е1 много nprfl 
иеров оживлении сценического поведения 
того же Хлестакова и других' персонажей. 
Все они подтверждают выдвинутый нами 
тезис о необходимости и возможности «пси­
хологизации» сценического поведения и ре­
чи персонажей классических пьес, особенно 
таких, как «Горе от ума» и «Ревизор». При 
такой «психологизации» актерам легче вы­
полнить требование Гоголя — не смешить 
нарочито зрителя. По мысли Гоголя, писа­
тель комедии вовсе не тот человек, кото­
рый руководится намерением смешить зри­
теля. Смешное в комедии, по Гоголю, яв­
ляется результатом особого взгляда писате­
ля на жизнь, органически ему присущего, 
и самой жизни, дающей материал для 
смешного. Героям комедии сегодня не до 
того, чтобы смешить публику, — им впору 
справиться со своими задачами. И когда 
становится живой логика психологического 
поведения героев, актерам легче справиться 
с искушением каким-нибудь посторонним 
трюком посмешить публику.

Но тут, естественно, возникает опасе­
ние, «е может Ш  л оттянуть во всех этих 
тщательно разработанных психологических 
деталях основная концепция пьесы, ее са­
тирическая направленность, гневный - гого­
левский «смех сквозь слезы»?

Думается, что Горьковскому театру и 
постановщику пьесы Н. А. Покровскому 
удалось, за некоторыми исключениями, из­
бежать и этой опасности.

2

Действие «Ревизора» протекает в двух 
плоскостях: в одной плоскости действуют 
городничий и чиновники, в другой — Хле­
стаков. Но это видно только зрителю — 
сами персонажи думают, что они действуют 
в одной плоскости: городничий убежден,
что Хлестаков — именно (ревизор, а Хле­
стаков убежден, что его хотели сначала 
схватить в тюрьму, а затем почему-то раз­
думали, и ни в какой мере не предполагает, 
что его принимают за ревизора и поэтому 
дают взятки.

Ослепление того и другого лагеря дей­
ствующих лиц объясняется тем, что одно 
основное начало двигает ими — страх: го­
родничий боится Хлестакова, а Хлестаков 
боится городничего. Это становится особен­
но ясным во 2-м акте, когда впервые в 
номере Хлестакова встречаются Хлестаков 
и городничий. Оба не слышат реального 
содержания реплик друг друга, придавая им 
то значение, которое внушает безраздельно 
владеющий ими страх. Когда городничий 
говорит, что он может предложить Хлеста­
кову другую комнату, Хлестакову совер­
шенно очевидно, что под другой комнатой 
подразумевается тюрьма. И, наоборот, ког­
да Хлестаков произносит слово «тюрьма», 
для' городничего совершенно очевидно, лто  
все погибло, что донесли на него недруги 
и что ему ничего не остается, как, признав

какие-то сравнительно незначительные зло­
употребления, начисто отрицать другие, бо­
лее значительные. Плоскости сближаются 
и вот-вот сольются, и тогда не только зри­
телям, но и самим действующим лицам 
станет ясной их ошибка. Но снова расхо­
дятся плоскости, в так до тех пор, пока 
не приходит почтмейстер Шпокин и не рас­
сказывает о содержании письма Хлестако­
ва, вносящего полную ясность во все поло­
жения.

Театр тщательно разработал эту основ­
ную пружину пьесы, но не для того, чтобы 
создать ряд комических самих по .себе по­
ложений, но чтобы раскрыть комические 
характеры.

Кроме раскрытия эсгой основной пружи­
ны, без показа которой немыслим вообще 
гоголевский спектакль, Горьковскому теат­
ру удалось, не противореча гоголевскому 
тексту и в духе его, дать несколько новых 
частных концепций. Вот они. В начале пер­
вого акта городничий выходит к чиновни­
кам в подтяжках. Кроме этой детали и весь, 
облик его (заслуж. арт. РСФСР Юдин) на­
рушает привычное представление о город­
ничем как о грубом солдафоне-жандарме, 
обычно высокого роста, с грубым голосом. 
Городничий Юдина — домашний городни­
чий; поведение его мягкое и благодушное, 
голос приветливый: это добродушный отец 
города.

Такая трактовка городничего во многом, 
совпадает с тем идеалом чиновника, кото­
рый сложился в николаевскую эпоху, не без: 
некоторого влияния славянофильства, прав­
да, уже опошлившегося и превратившегося 
в официальную народность. Как известно, 
славянофилы учили, что одно из существен» 
ных отличий славянской культуры от За- 
падно-европейсКой заключается в том. что 
русское государство сложилось не путем 
завоеваний, как на Западе, а путем мирного 
договора. В силу этого в основе отношений 
между властью и населением в России не 
лежит принцип насилия или формальной 
законности, как на Западе, а принцип гар­
моничности, патриархальности: власти —
отцы, а население — дети. Такая патриар­
хальная теория власти была чрезвычайно по 
вкусу чиновничеству николаевской эпохи, 
потому что она позволяла чиновникам 
стричь своих «детей» неограниченно, без 
обуздания законом.

Когда купцы приходят жаловаться 
Хлестакову на городничего, они вовсе не 
имеют в виду поколебать самый принцип 
взятки, они хотели бы только регламенти­
ровать взятку, установить совершенно точ­
но — когда и сколько надо давать. Они 
отлично понимают, что на именины город­
ничего надо принести все, что полагается, 
но городничий объявлял себя именинником 
и на Антона, и на Онуфрия. Купцы не.про­
тестовали бы я  против Онуфрия, если бы 
они были уверены, что этим дело и ограни­
чится; но они вовсе не убеждены в том, что 
завтра городничий не объявит себя именин-
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Т. РОДИ НА

Вернувшись из эвакуации позднее дру­
гих московских театров, театр им. Моссо­
вета показал спектакли': «Нашествие»
Л. Леонова, «Отелло» Шекспира и «Забав­
ный случай» К- Гольдони, — все три спек­
такля в постановке художественного руко­
водителя театра, Народного артиста РСФСР 
и Казахской ССР Ю. А. Завадского (пер­
вую 1редакцию «Нашествия», показанную в 
1943 г. в Алма-Ата, осуществили,режиссе­
ры О. Пыжова я  В. Бибиков).

И хотя минувший сезон был достаточно 
богат интересными спектаклями, которыми 
один за другим вступали в строй театры 
столицы, последние работы театра им. 
Моссовета заслуживают особого внимания.

Прежде всего эти три спектакля ценны 
и значительны по содержанию вложенной в 
них и творчески в них живущей художе­
ственной тенденции; они принципиально 
интересны для нас как утверждение впол­
не определенных взглядоз на самую приро­
ду театрального искусства, как попытка 
подойти к решению кардинальных проблем 
развития советского театра. Эти работы 
представляют собой как бы творческую 
декларацию, с которой выступает театр 
им. Моссовета.

Ю. А. Завадскому, режиссеру, издавна 
владеющему даром остро театральной, иро­
нической манеры творчества, не угрожало 
и- ‘не угрожает серое, анемичное, подтачи­
вающее жизненные силы искусство внеш­
него реалистического «правдоподобия».

Для него лично гораздо большую опас­
ность составлял переизбыток так называе­
мого «своеобразия», грозившего перейти в 
известную односторонность, творческую 
мелкость, которая теперь больше, чем 
когда-либо, не может быть терпимой.

Великолепный мастер театральной фор­
мы, обладающий неограниченной изобрета­

тельностью, вкусам, чувством стиля, влюб­
ленный в кружевные мизансцены и  музы­
кально-точные ритмы, в последних своих 
работах Завадский как бы поднимает буят 
против самого себя.

Он пересматривает и переоценивает 
смысл и цель своей работы в театре и 
приходит к совершенно непреложным и 
необходимым для себя выводам1, — он 
приходит к убеждению, что важнейшие за­
дачи современного советского театра не 
могут быть и не будут решены в полной 
мере на путях только режиосерско-поста­
новочного искусства.

Утонченность формы всегда сочеталась 
в искусстве Завадского с содержатель­
ностью и трогательной человечностью. В 
легком ритме комедийных спектаклей За­
вадского дышала жизнерадостность и  под­
линная любовь к людям. Именно по­
этому в его театре могли вырасти такие 
замечательные актеры, как В. Марецкая, 
Н. Мордвинов, Р. Плятт, А. Алексеева 
и другие.

Но современное искусство требует иных 
внутренних масштабов, иной степени дра­
матической полноты; Оно призвано решать 
огромные познавательные и идейно-воспи- 
тателъные задачи, для которых должен 
быть найден и соответствующий язык сце­
нической выразительности.

Искания, к которым обратился сейчас 
коллектив театра им.- Моссовета во главе 
со своим художественным руководителем, 
свидетельствуют о большом накоплении 
сил, о внутренней спаянности и творческом 
единомыслии, о готовности много работать/ 
отказавшись от легких успехов, о благо­
родном чувстве ответственности перед 
своей эпохой и своими зрителями.

Дли Завадского все проблемы развития 
современного теаггра объединились в искус­
стве актера.



Новые работы Ю . А . Завадского 51

Завадский полагает, что только через 
обновленное в своих творческих возможно­
стях искусство актера, через (раскрытие в 
актере «первородных» источников его твор­
чества театр обретет способность вопло­
тить в больших и ярких человеческих об­
разах тог .цовы® опыт познания мира и че­
ловека, который несет в себе наша дейст­
вительность. Больше того, можно ожидать, 
что обогащенный актерской инициативой 
и интуицией театр сможет форсировать 
развитие современной драматургии, подска­
зав ей со сцепы некоторые особенности, 
лежащие в области внутренней актерской 
техники, на которых может основываться 
показ человеческого характера в совре­
менном искусстве.

Творческие убеждения театра опреде­
лились и углубились для него в процессе 
работы над спектаклями «Забавный слу­
чай», «Нашествие» и «Отелло®. Уже сам 
выбор репертуара отражает полноту и  це­
ленаправленность творческой программы 
театра.

В своей практической основе она сво­
дилась к тому, чтобы, отказавшись от ре- 
ж исюерско- инте р претацИояного - подхода к 
созданию спектакля, подойти к нему в пер­
вую очередь как к актерской задаче.

В этом нет аичего принципиально но­
вого. Ценно то, что эти устремления теат­
ра отвечают главной направленности наше­
го национального искусства, всегда глубо­
ко сосредоточенного на познании и вос­
создании человеческих xiapaKTepoe.

Спектакли «Забавный случай», «Наше­
ствие» и «Отелло» представляют собой 
опыт решения поставленной задачи приме­
нительно к основным театральным жан­
рам — комедии, трагедии и современной 
психологической драме.

* * *

«Забавный случай»! Казалось бы, что 
сим выбор иьесы толкнет театр и режиссе­
ра к повторению опыта прежних работ, где 
господствовала стихия блестящей и остро­
умно-изобретательной театральности, выра­
женной прежде всего через искусство ре­
жиссера Завадского.

Но Завадский славно идет навстречу 
этой опасности, чтобы, победив ее, тем 
полнее убедиться в правильности своих 
новых творческих позиций.

В спектакле «Забавный случай» боль­
ше всего радует атмосфера органической, 
реальной жизни действующих лиц пьесы.

В спектакле нет какой-либо нарочито 
выпяченной, однопланной «идеи». В нем 
нет насмешки над людьми, ушедшими с го­
ловой в свои, в сущности, ничем не заме­
чательные штересы, мы никак не можем 
смотреть на них сверху вниз, с позиции 
нашего превосходства — театр не дает 
нам для этсто решительно никаких основа­
ний.

Пусть Филиберт-Оленин недалек, не­
проницателен, полон сословных предрас­
судков, пусть он взбалмошен, нетерпим, 
пусть он с упоением занимается тем, что 
отроит каверзы своему приятелю, вюе же 
он целиком завоевывает напиу дружбу — 
этот подвижной старичок, который в из­
бытке жизнерадостности вечно мурлычет 
себе под нос какие-то песенки, весело во­
зится со своими лейками и тюльпанами и 
озабояенно бегает по своему уютному, свет 
лому, хорошо обжитому дому,

М!ы скоро убеждаемся, что в сущности 
Филибарт очень добр, он вспыльчив, но от­
ходчив, он до безумия любит свою дочь. 
Фвлиберту свойственна доброжелательность 
к людям: если он и пускается на проказы, 
то единственно, -что влечет еюо на это, — 
его неугомонный, деятельный характер, на 
котором не отравились годы, его почти дет­
ская, (наивная и веселая любознательность: 
«А чгто из этого получится?», которую 
не убили ни расчет, ни1 пошлый жизненный 
опыт. Кроме того, вейь, действительно, ин­
тересно посмотреть, как будет 'чувствовать 
себя оставленный в дураках спесивый и 
несимпатичный сосед, который сам бывает 
рад ославить и осмеять каждого.

У нас нет оснований иронизировать и 
ио адресу Жаннины (артистка О. Викланд) 
и смеяться над ней за то, что она выбрала 
себе в мужья этого французского офицера, 
беспомощного дворянского сынка, слабо­
нервного и жеманного франта.

Пусть неоригинален ее) девичий вкус— 
в их любви, чуть -не запутавшейся в 
собственных ухищрениях, есть подлинное 
обаяние юности и чистоты.

Пусть в этой здоровой и полнокровной 
фламандской девушке уже проявляется го­
рячий нрав ее отца, пусть она капризна, 
ревнива, тиранична, способна даже на об­
ман, но с какой чисто женской изобрета­
тельностью и энергией она защищает свое 
право на счастье, с  какой легкостью она 
готова итти на жертвы, чтобы выйти замуж 
за любимого человека, сколько .ребяческой 
ласковости в ее обращении с отцом.

И если театр не делает своих персо­
нажей предметом насмешки ни для себя, 
ни для зрителей (отнюдь не в этом плане 
истолковав название пьесы), то он- далек 
и от тОго, чтобы преподавать нам 
мораль или заниматься мнимо-серьезным 
делом, обличая на материале веселой ко­
медии Гольдони внутренние противоречия 
и лживость буржуазной семьи.

В многосторонних, полных неожидан­
ностей характерах соединяется смешное И 
трогательное, ограниченное и человечески 
прекрасное.

После спектакля мы продолжаем вду­
мываться в характеры этих людей, вспо­
минать их слова, их жесты, открывать в 
них все новые и новые качества.

В спектакле «Забавный случай» театр 
глубоко и правильно разрешил проблему 
комедийного жанра.

4»
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Проблема жанра разрешается здесь не 
за счет психологического ^обеднения обра­
зов и перенесения их в (некий условный 
и лай действия, но прежде всего через 
верно найдеиное соотношение характеров 
и событий, образов и сюжета, т. е. через 
найденную актерами верную манеру жить 
и действовать в определенных обстоятель­
ствах.

Нисколько не поступившись своим 
внимательным, полным доброжелательства 
отношением к людям, театр создал вполне 
комедийный (спектакль — легкий, забавный, 
грациозный и... поучительный.

Грациозность и легкость этого спек­
такля 'зависят огг тога, что его исполни­
телям удалось найти для себя глубоко 
верное сценическое самочувствие, достиг­
нуть того серьеза), той степени внутренней 
собранности, при которых все их действия 
совершаются ле1гко и непринужденно. Со­
здается впечатление, что актеры импрови­
зируют, в то время как они в каждом 
спектакле воспроизводят зафиксированную 
мизансцену.

Однако в природе их самочувствия 
скрыто нечто такое, что допускает извест­
ную комедийную условность, легкую иро­
нию по отношению к самим себе, но без 
нарушения их полной субъективной серьез­
ности и органичности их жизни в пьесе.

Преувеличенность усилий при незна­
чительности цели — не универсальное 
определение комического. Пьеса Гольдони 
не может являться комедией по этому при­
знаку, так как в пей серьезность усилий 
соответствует серьезности целей.

1КоЫйзм спектакля .заключается в том, 
что, живя в- сТихии этого оживленного и 
деятельного серьеза, персонажи непредна­
меренно раскрывают перед нами свою не­
последовательность, несоответствие своих 
представлений; о действительности и о са­
мих себе истинному положению вещей, 
ограниченность, с которой проявляются в 
них некоторые прекрасные сами по себе 
человеческие свойства, искажающиеся и 
теряющие свой Смысл.

В неожиданных сочетаниях характеров 
и обстоятельств доходит до зрителя содер­
жание комического.

Влюбленные Жаннина и офицер нахо­
дятся в крайне драматическом положении, 
На согласие Филиберта на их свадьбу рас­
считывать -не приходится. Чтобы отвра­
тить угрозу тяжелой разлуки, ими приду­
мываются необычайные интриги и ухищре­
ния.

Зритель готов вознегодовать на Фили­
берта. Но вот причин® веек этих страда­
ний, тиран-отец, появляется на сцене с 
огромной садовой лейкой в руках, он что- 
то распевает и приплясывает на ходу, со­
бираясь поливать свои любимые тюльпаны. 
Он настолько безобидно добродушен и ми­
ролюбив, его вид так не соответствует 
представлению, которое мы, о нем за мо­
мент до  атОго составили, и в  то же время 
■ога так дано не подозревает о той драма­

тической функции, которую он несет волею 
обстоятельств, что »  зритеиьном зале воз­
никает саман яркая комическая реакций.

То же и в последнем! акте, когда Фи- 
либерт, весьма довольный собой и миром 
по случаю того, что -ему удалось так лов­
ко травести Piffiealpaoi и выщаггь jesro дочь 
замуж за офицера, сидит с ногами на вы­
соком кресле на авансцене и с увлечением 
предается своим ботаническим замятиям', 
рассматривая ib Л1упу какой-то цветок.

В этой сцене артист Оленин нашел ве­
ликолепный по доходчивости и тонкости 
прием: не' отрывая лупы от глава, он смо­
трит в зрительный зал; и мы видим, как 
в этом огромном главу сконцентрировался 
и сияет весь лукавый юмор и задор этого 
человека, брызжет неуемный восторг маль­
чишки, которому удалось напроказить.

И вдруг... Что такое? Ему говорят, что 
это не дочь откупщика Рикардо, а его 
собственная дочь обвенчалась с офицером. 
Это — шутка! Этого не может быть! 
Именно его дочь! Так это ей ога давал 
советы, как Обмануть отца, он сам рассеял 
ее колебания... Нет, не может быть! Мало 
того — он сам дал ей денег, чтобы уехать 
со своим 1мужем1 из города. Нет! Нет!! Не 
может быть!!

Он сделал все возможное, чтобы в 
наибольшей степени' оставить в дураках са­
мого себя. Да, это так! Мир проваливается 
в бездну, но это так!

До каких пределов отчаяния доходит 
в какие-нибудь несколько секунд этот 
только что «зиявший- довольством человек! 
Как ему жаль са1мого себя!

Это, мажет быть, лучшая сцена у 
Оленина, где драматизм ситуации вызывает 
смех, а 'Исполненные комизма переживания 
Филиберта глубоко трогают нас своей че­
ловеческой правдой.

И так до конца акта. В нарастающем 
ритме этих не поддающихся разделению 
колебаний — от комедийного до патетиче­
ского — блестяще изливается неисчерпае­
мая творческим энергия иютера.

Заключительная сцена встречи Фили­
берта с дочерью является прекрасным ре­
шением' всего спектакля. Оленин так спе­
шит простить обманщицу и прощает ее с 
чувством такого облегчения, что и мы ис­
пытываем от его -поступка чувство самого 
искреннего удовольствия.

Именно в полноте сценического бытия 
актеров источник подлинной театральности 
«Забавного случая», — не условной и сти­
лизованной, а такой, когда мы в блеске 
■глаз, в мимолетных выражениях л!ица, в 
живых порывах и движениях чувств акте­
ров ощущаем первозданную, трепетную, 
сверкающую переливами разнообразных 
красок действительность.

В этой стихии органического актерско­
го существования найден ключ к тому, что 
называется ( с т и л е м  спектакля, ключ к 
внутреннему слиянию «что» и «как» иа 
степени высшей ясности и правды.
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«Забавный случай» — Гольдони.
Филиберт — Б. Оленин. Марианна — В. Балабина. Гасконь — А. Петросян.

Чудесная лейка Филиберта и его тюль­
паны, бесчисленные носовые платки кава­
лера, детскость большой Жаннины, замаш­
ки "старого морского волка у откупщика 
Рикардо, шляпы Констанции и т. п. — жи­
вые элементы стиля спектакля, которые 
являются одновременно необходимыми, при­
способлениями для актеров в создании ха­
рактеров.

Поэтому не превращается в режиссер­
ский аттракцион обыгрывание вещей в сце­
не спора поручика й Гаскони в первом 
акте. Поэтому мизансцена поцелуя Жанни­
ны и поручика, когда они тянутся друг к 
другу на цыпочках, изящно изогнувшись 
всем (корпусом, как на рисунжа)х Ватто или 
Фрагонара, не кажется нам выдумкой 
изощренного режиссерского вкуса.

Прекрасное оформление для «Забавного 
случая» создал художник Виноградов. Ра­
достные, светлые интерьеры, театрально 
выразительные и в то же время реальные, 
отвечают духу спектакля.

Декорации, решенные как одна общая 
установка, обрамляют сцену и представля­
ют как бы разрез дома Филиберта. В соче­
тании с деталями обстановки, отобранными 
без излишней щедрости, они вводят нас в 
мир сценического существования персона­
жей и в силу этого обладают такой же 
полнокровной жизнью, как и люди. Осо­
бенно хорош кабинет Филиберта с видом 
из окна на голландский канал и площадь.

«Нашествие» Л. Леонова поставлено в 
театре им. Моссовета со всей ответствен, 
ностью перед величием темы, затронутой 
этой пьесой. __

Спектакль проникнут чувством глубо­
кой гражданской взволнованности, он вызы­
вает в зрителе подлинную боль за Родину, 
за страдания русских людей, .восхищение 
их 'мужеством, верностью и самоотвержен­
ностью.

Мучительные и тяжелые события, ко­
торые развиваются в пьесе Леонова, не
давят нас ib спектакле к земле, не приво­
дят в отчаяние, и это нельзя поставить в 
заслугу только авторскому финалу пьесы, 
показывающему воочию, что «русские все- 
гда возвращаются». Мрак нашествия 
преодолевает внутренняя сила советских 
людей, их духовное и нравственное пре­
восходство ва(д врагом,

Эта нравственная линия действия, 
очень сильно ощущаемая нами в поста­
новке театра им. Моссовета, определила 
собой своеобразные качества режв’ссерекой 
и актерской работы в спектакле.

В пьесе Леонова театр раскрывает ее 
большую нравственную тему — тему обно­
вления человеческой личности в горниле 
общенародного страдания и самоотвержен­
ной борьбы с аратом за свою Родину. Это 
тема русского человека, русского харак-
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тара, взятая в главных ракурсам — в его 
отношениях к Родине, к  людям, к самому 
себе.

В духовной атмосфере этчЯго спектакля 
живут прекрасные традиции русского ис­
кусства, главный интерес которого всегда 
заключался в том, чтобы позИать и изо* 
фазмть человеческую личность в самом 
процессе ее общественного и нравствен­
ного Становления, где дельность и душев­
ная полнота являются высоким итогом 
напряжённой и часто мучительной борьбы 
человека со зло1м< не только во шгае, но и 
внутри себя. Поэтому понятно, что центр 
тяжести в этом спектакле находится все­
цело в его актерском исполнении. Больше 
тогО — точно стремясь избежать опасности 
поверхностного подхода к своей вадаче 
(насколько эта, опасность была реальной, 
нас убеждает опыт постановки! пьесы Лео­
нова в ,М(а1шм театре), театр очень сдер­
жанно обыгрывает жанровые и  сгилистия- 
ческие особенности пьесы. Стремясь преж­
де всего внутренне разрешить челове­
ческие характеры, 'режиссер я  исполнители 
не акцентировали в  спектакле тех прие­
мов остро-гротескной подачи образов, ко­
торыми частд пользуется; сам Л. Леонов. 
В пьесе мы ярче ощущаем сухово-кобы- 
ливскую сирую — ее почтя нет в спек­
такле.

Драматизм человеческих переживаний 
словно сдержан я  загнан внутрь.

Спектакль решен в жанре психологи­
ческой драмы.

Для актера, который создает образ 
трагедийного плана, характерно стремление 
к непосредственному и чрезвычайно актив­
ному раскрытию своей драматической сущ­
ности-. Сюжет здесь теряет свое внешнее 
и локальное значение, становясь для ге­
роя явлением внутренней необходимости.

В спектакле «На1шествяе» актеры слов­
но проникнуты обратным стремлением — 
не раскрыться, но, напротив, уйти- куда-То 
в глубь себя, найти там еще какие-то но­
вые для себя опоры и стимулы дс тому 
или иному действию.

Создается впечатление, (будто весь спек­
такль играется вполголоса. Леоноэское 
весомое, эпическое, афористичное и коло­
ритное Слово при этом явно проигрывает. 
Но зато леоноаский текст великолепно до­
ходит до нас в своем психологическом 
содержании. Актеры произносят его не 
спеша, точно прислушиваясь к каждому 
своему слову — каким звуком отдается 
оно в самой глубине их существа. 
Следя за их манерой говорить, за тем, как 
внезапно замолкают или вдруг ускоряют 
ритм своей речи Таланов, Федор, Ольга, 
Фаюнин и другие, мы словно ощущаем 
их пульс, проникаем в самые сокровен­
ные тайники их душевного состояния.

Исполнители в этом спектакле умеют 
слушать друг друга умно, содержательно 
и активно, умеют смотреть друг ^друту в 
глаза — взгляд такой же действенный 
элемент спектакли, как и слово.

В умении слушать сердцем и поки- 
ш ть  взглядом открывается нам глубокая 
человечность и внутренняя культура семьи 
Талановых.

Особенно свойственно это качество са­
мому Таланову, которого прекрасно играет 
засл. арт. РСФСР и Казахской ССР П. Ге­
рата. В том, как он испытующе, со скры­
той Тревогой и болью, вглядывается в ли­
цо сына, сразу поняв;, о каком диагнозе 
тот просит его, мы черпаем для себя 
много необходимого не только для пони­
мания отношений Федора с родителями, 
но и для понимания драмы самого Федора.

Исполненное значительности человече­
ских переживаний действие пьесы постоял* 
но переходит в долгие паузы, сводится к  
товчайшим Моментам внутреннего общения. 
Несомненно, что в этом проявляются ре­
зультаты глубокой и ценной работы ре­
жиссеров.

Но благодаря этому тОнуеу жизненно­
го ритма. спектакля драматургический 
стиль Леойова оказывается несколько ви­
доизмененным и приближенным к. Чехову.

В плане подобного ощущения пьесы 
для театра оказался неприемлемым ’'v efe 
обычный конец.

В том варианте последнего акта*, кото­
рый играет театр им. Моссовета, иемцы не 
казнят Федора. Он умирает, очевидно, .из­
мученный пыткой, на той же койке^. на ко­
торой он лежал, укрытый с головой Ольги* 
ным пальто, и его товарищи замечают его 
смерть только тогда, когда их освобож­
дают наши часта, взявшие город.

Такой вариант несколько снижает аб- 
ра(з Федора в его трагедийном звучании, 
лишает его героической завершенности. 
Вместе с тем, не преодолевается до кон­
ца горечь одиночества Федора.

В спектакле его смерть звучит почти 
как случ!айность. Больше того —• Победа 
физической немощи над силой духа Федо­
ра является неправдой по отношению его 
характеру и всему смыслу пьесы.

Ведь ФедОр на протяжении всей 
пьесы со страстным напряжением всех 
своих духовных 1» физических сил стре­
мится изжить трагедию своего отщепен­
чества. Чахотка Федора, подобно болезни 
Егора Булычева, лишь обостряем гнездя­
щийся в нем разлад с самим1 собой 
и усиливает потребность быть активным 
участникам великих жизненных событий 
его страны. Горение духа Федора преодо­
левает его физическую немощь, и Астангов 
правильно делает, что не акцентирует 
признаков болезненности своего героя.

Ро)я> Федора Таланова, пожалуй, самая 
трудная и сложная во всем современном 
советском репертуаре.

(Правильно раскрыть внутреннее дви­
жение этого образа — сложная и ' инте­
ресная задача для актера, которую засл. 
арт. РОФОР ,М. Астангов разрешает . с 
большой глубиной и драматической силой, 
еще раз обнаружив здесь свои значитель­
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«Нашествие» — Л. Леонова. Фанунин — В. Ванин. Колесников — В. Оанаев.
Театр им. Моссовета.

ные данные как актера углубленно-психо­
логического плана.

Этот Федор — не просто эгоист, по­
терпевший тяжелый краж в своих отноше­
ниях с людьми. — .Астангов уже с само­
го начала дает нам угадать и Федоре то 
внутреннее- -горение, тот бунтарский дух, 
который, как типическое свойство русско­
го  характера, очень чаюто находил себе 
выражение и в нашей литературе, и в 
те(агтре, ‘в созданиях актерского .Искусства. 
Это бунтарство Федора несет в (себе зерно 
высокого нравственного начала, заложен­
ного В' его натуре, которое ризв-ивается и 
крепнет на протяжении драматического 
действия спектакля.

Астангов не . видит «в с'воем Федоре 
сплошного неврастеника, понимая, что 
преувеличение черт душевной истерии в 
образе Федора могло бы совершенно убить 
глубокий \ смысл спектакля. Уже в 
n-etpBOM акте мы чувствуем в Федоре-Ас­
тангове природную силу, богатую и страст­
ную человеческую натуру. Мы ощущаем 
это в блеске его глаз, в необычайной ве­
сомости и содержательности каждого сло­
ва, произнесенного его глуховатым, .резким, 
но в то же время каким-то удивительно 
полным и свободным голосом.

Именно эти качества дороги Талано­
вым. IB 'сыне. Их отношения с сыном полтаы 
страстной, -но сдержанной любви. Эта лю­
бовь выходит за -рамки лишь одной роди­
тельской привязанности. Талановым дорог

нравственный облик сына. Поэтому встреча 
с Федором на допросе (в третьем акте) по­
рождает -в стариках Талановых не только 
roipe о гибели сына, но и чувство его ду­
ховного обретет! я.

Сцена допроса — драм-атичеокая хулъ. 
минащия спектакля. В этой с ц е н е  Федор 
весь преображается внутренне и внешне, 
он етанавоттся старше, спокойней и будто 
выше ростом. Он- впервые гОрд. и удовлет­
ворен собой.

Стоя перед немцами, обреченный смер­
ти, ФедорнАстаагов пе|реживает момент 
такой ни с чем не сравнимой полноты 
своего человеческого бытия, такое успо­
коение от того, что он выполнил свой долг 
и что у него хватило сил пройти свой 
трудный путь до конца, что немцы, ощу­
щая его- превосходство, не -могут не лови- 
новаться его спокойно-пренебрежительной 
воле.

В згой сцене глубоко правдиво и дра­
матично играют Т-аланов — И. Герата и 
TiateiHoiBia- — А. Алексеева, исполнение ко- 
то|рой на протяжении всего спектакля от­
личается собранностью и драматической 
насыщенностью при очень тонком и сдер­
жанном рисунке Образа.

Образ матери строится Алексеевой на 
широком диапазоне чувств и психологиче­
ских красок: хрупкая, еще миловидная, 
немножко -старомодная Таланова рядом с 
мужем кажется сошедшей со своей старой 
гимназической карточки. Во всем облике
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ее сквозит благородство и человеческая' 
благожелательность, типичные для тала- 
новекой семьи. Во многих отношениях ей 
близка ее дочь Ольга.. Арт. Э. М арталина 
очень много сделала для того, чтобы этот 
написанный более схематично, чем другие, 
образ, стал в ее исполнении психологичен 
ски конкретным и интересным.

Замечательный по цельности мысли и 
выразительности рисунка образ Факта,ина 
создает засл. aipT. РСФСР и Казахской 
ССР В. Ванин.

Нигде не прибегая к гротеску, он до 
конца разоблачает этого тихонького, бла­
гообразного старичка, бывшего купца Фаю- 
ни-на, который, вернувшись на родину в го­
дину ее слез и бедстзий, мечтает о воз­
рождении своей торговой фирмы, когда 
немцы «возьмут Москву», о карьере гря- 
доуирагёителя.

Ванин раскрывает мелкость и дряблость 
Фаюнина во всей манере держаться, в ка­
ждом жесте и слове. Его Фаюнин мелко­
суетлив, он все время пресмыкается и ле­
безит. Он спешит насладиться возмож­
ностью куда-то сбегать, кого-то предать, 
выследить, позвонить в немецкую комеада- 
Tytpy, в гестапо и пр., словно чувствует, 
<jto только этими средствами ему дано 
*оть н.а время воз!родиться та небытия.

Фаюнин Ванина — человек-призрак, он. 
внутренне пуст и бессилен. Выходец с - то­
го света, он нежизнеспособен, его прино­
сит ветер событий, и этот же ветер рас­
сеивает 'его, доак «кл1уб смрадной пыли».

Раб и ничтожество, он не способе« 
сражаться лицом к лицу. Колесников па­
рализует его одной своей уверенностью к  
спокойствием. Фаюнин выпускает добычу, 
потому что страх перед будущим, лишает 
его последовательности действия и жела­
ний.

Представительствуя перед вемцамй, 
Фаюнин стремится быть патриархально ве­
личественным, но угодливому псу плох» 
дается солидность. В его манере держать 
себя даже с Талановым, даже с Кокорыш- 
киньгм, в котором он чует будущую силу,, 
всегда сквозит мелкотравчатость и подха­
лимство.

Когда идет допрос Федора, Фаюнин 
весь .в наблюдении за Талановыми.

Впиваясь глазами в их лица, вытянув­
шею и даже как-то приоткрыв рот, он 
тщетно силится заметить в них следы сла­
бости или страха: ведь ради этого, из по- 
требности убедиться, что и <8они» могут 
бояться, он и устроил это трагическое 
представление. Но «железная старушка» 
молчит, и Фаюигн после допрйСа чув­
ствует себя еще менее уверенно, чем 
раньше.

С огромной выразительностью и ма­
стерством1, обогащающими внешне скупой 
стиль спектакля, переходя в план широ­
ких и акцентированных приемоз игры, про­
водит арт. Ванин последнюю сцену третье­
го акта. Фаюнин узнает, что немцы отхо­
дят. Это начало его, фалонинсжого, конца. 
Он чувствует это, и в нем нет ни энер­

«Нашествие» — Л. Леонова.
Федор — М. Астангов. Таланова — А. Алексеева. Таланов — П. Герата. Фаюнин — В. Ванин. 

Мосальский — А. Зубов. Театр им. Моссовета.
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«Нашествие» — Л. Леонова.
Таланова — А. Алексеева. Ольга — О. Левыкина. Демидьевна — М. Лаврова.

Театр им. Моссовета.

гия, чтобы бороться, ни веры, чтобы на­
деяться на улучшение обстоятельств. Все 
его .возвращение «дамой», все его .городни­
чество были миф и бред с начала до 
конца. .

Лихорадочное состояние Фаюгапна сме­
няется полной депрессией, словно мешок 
с сеном он сползает со стола на кресло, 
потом на пол... и вдруг, подхваченный 
диким страхом, он з безумье начинает кру­
житься по комнате, он мечется и стонет, 
уже галлюцинируя, и ему некуда'спрятать­
ся от страшной, торжественной, победной 
музыки, которая нарастает и несется над 
миром.

Постановка «Нашествия» Л. Леонова 
представляет важнейший мо-мент в жизни 
театра им. Моссовета, за последние годы 
уделявшего сравнительно немного места 
в своем репертуаре пьесам современных 
советских драматургов.

Поставив одну из лучших пьес, напи­
санных у нас о днях Отечественной вой­
ны, театр обнаружил зиаяие жизни и чув­
ство художественной правды, внешне ску­
пыми и простыми средствами он сумел 
создать в своем спектакле атмосферу 
большой драматической напряженности, от­
вечающую смыслу величайших событий 
современной жизни нашей страны.

Главное в спектакле — это человече­
ские характеры, результат крупных твор­
ческих достижений актеров. Созданные им 
образы отражают значительные успехи на­
шего театра в его художественном позна­

нии духовного и нравственного опыта со­
временной эпохи.

* *  *

В работе над «Отелло» театру им. 
Моссовета представилась наиболее широ­
кая возможность встать на путь практиче­
ского обновления методов актерского твор­
чества, поскольку самый жанр произведе­
ния потребовал в этом смысле от испол­
нителей особых сценических качеств.

Через Шекспира, столь близкого на­
шему театру светлыми, героическими 
сторонами его творчества и грандиозным 
размахом, характеров его героев, театр 
углубил Ic'Boe понимание правды в искус­
стве, в первую очередь как -правды чело­
веческих чувств, правды большого -внутрен­
него порядка.

В этом плане решен весь спектакль 
«Отелло». Отталкиваясь от опыта своего 
первого обращения к «Отелло» (в Ростове 
н/Д, 193-9 г.), Завадский, свел к минимуму 
свой права режис-оера-нОстановщика. В-се 
усилия режиссера были здесь направлены 
н-а то-, чтобы помочь исполнителям достиг­
нуть органической жизни -в шекспировских 
образах, максимально расширить, обогатить 
творческую личность актера ^еми особыми 
импульсами и чувствами, которые состав­
ляют мир бытия героев трагедии.

При этом театр понимал, что ему над­
лежит не только постигнуть образы Шек­
спира- в их с о д е р ж а н и и ,  .но -и овладеть 
самой манерой жить, хотеть, действовать,



58 Т . Родина

т. е. найти для актеров, как в свое время 
было найдено в «Забавами случае» для 
комедий, а в «Нашествии» для сюаремен-. 
дай драмы, • возможность быть естествен, 
выми, органичными и правдивыми в жанре 
трагедии.

Судьбы пятерых персонажей — Отел­
ло, Яго, Дездемоны, Кассио, Эмилии, — 
сплетаясь, двигают действие трагедии к ее 
финалу.

Центр борьбы — Отелло и Яго*, но 
они втягивают в сферу этой борыбы дру­
гих людей; пытаясь опереться на них, они 
увлекают их за собой.

Театр с'тремилСя’ через судьбу Отелло, 
через самый образ (венецианского мавра 
утвердить I веру в людей и любовь к ним. 
В известной мере оя достигает этой цели. 
Но спектакль недостаточно полно и  По­
следовательно развивает эту тему, носите­
лями которой должны являться в равной 
мере и ОтелЛЬ и  Яго. В спектакле все же 
остаются два центра, две главных линии 
действия, поэтому он несколько дуалисти- 
чен в своем противопоставлении злых и 
темных стихий светлому миру Отелло*, то­
гда как у Шекспира в единстве и борьбе 
этих двух ‘ начал заключена глубоко диа­
лектическая идея понимании мира.

В спектакле главное действие словно 
расслаивается надвое: один поток его не­
сет тему любви Отелло к Дездемоне и 
трагическую перипетию его .ревности, вто­
рой — тему разрушительной ненависти 
Яго к Отелло, перерастающей в ненависть 
ко всему человечеству.

Индивидуальные свойства исполните­
лей (центральных ролей способствовали 
тому, что, развЬвая1сь в оНдейьнОсти глу­
боко и  интересно, • эти два потока не обра­
зуют единого целого. Из-за этого* спек­
такль несомненно теряет в  свОе1м идекяо- 
фииософском. диапазоне.

Вот Яго, страстный й деятельный в 
своей ненависти и зависти к Отелло, под­
нял ночью старого Брабаицио и натравил 
его ищеек на мазра. Но, опередив непро­
ворных слуг, он уже сам у «Стрельца», 
где *акрывается счастливый Отешло с 
Дейдемоной, чтобы предупредить его об 
опасности. Двойная игра началась.

Появляется Отелло.
Можно ли упрекнуть Мордвинова, чтб 

его Отелло никак не подтвер*ждает спра­
ведливости слов Брабанщио, что иа него 
«смоггреть противно»?

Вряд ли вопрос о внешности Отелло 
имеет непосредственное отношение к ра­
скрытию темы произведения. Но все же 
большинство великих трагиков — и среди 
них Сальвини — предпочитали играть 
Отелло красивым, и, конечно, не из тщ е­
славия. Вернее, в этом проявились вели­
колепная гуманистическая щедрость — 
прекрасный душой не должен быть урод­
лив. Здесь сказалась я боязнь ■ слишком 
локализовать общечеловеческую тему тра­
гедии, сузив ее смысл до печальной, но

. поучительной Истории о молодой красивой 
венецианке и безобразном мавре.

Мордвинов не 'играет тему чернокоже­
го Отелло, поэтому он имел право награ­
дить его привлекательной*- наружностью, 
сняв в этом плане все противопоставле­
ния между Отелло и венецианцами.

Но все-таки Мордвинову красота его 
Отелло 'Скорее мешает сосредоточить себя 
И зрителей на 'главном. .

Царственная грация Отелло, элегант­
ность, тициановский колорит его кожи, 
декоративная прядь седых волос, красивые 
широкие движения, картинная завершен­
ность его пластических и  выразительных 
поз закрепляют и зрительно усиливают 
внутреннюю односторонность образа.

Мордвинов прежде всего играет влюб­
ленного Отелло, и в нем это состояние 
заслоняет проявление всех других сторон 
широкой и суровой, как сама жизнь, на­
туры Отелло.

Поэтому появление Отелло в третьем 
акте перед нарушителями порядка на Кип­
ре и его прощание с войсками слабее, 
чем те сцены, где Мордвинов может по­
грузиться в главную и единственную сти­
хию его существования в роли.

У Мордвинова есть несколько глубо­
ко прекрасных сцен — сюда относятся две 
сцены, первого акта* и  сцена четвертого* ак­
та, когда Отелло, словно забыв на миг о 
том, что внушал ему Яго, рассказывает 
ему, как xopOmai Дездемона.

В первом акте Отелло весь озарен 
любовью к Дездемоне. Он не может го­
ворить р  своей жене без восхищении. Он 
как-то по-особенному смеется, как люди 
смеются только наедине с собой: по-дет­
ски) простодушно, покачивая (головой, 
словно чему-то удивляясь.

Наявно-эпичеекий тон, которым с за­
хватывающей яркостью передает Отелло 
одиссею своей жизни, то, как он непо­
средственно и простодушно изумляется 
чудесам природы, когда рассказывает о 
«.горах до  небес», о каннибалах и антро­
пофагах, создают образ челЬвеКа большой 
душевной ясности, обладающего детской 
свежестью и доверчивостью мировосприя­
тия. Но здесь не остается места для муки 
и сострадания.

В любви Отелло к Дездемоне Мор­
двинов умеет раскрыть высоту и цельность 
его души, глубокую человечность мавра, 
противостоящего лукавому и старчески 
бесстрастному 'сенату всей силой своего 
доверия к прекрасной природе, к чудесно­
му и светлому началу жизни, воплотивше­
муся о Дездемоне.

Однако в сцене на Кипре уже ясно 
чувствуется, что Мордвинов, при всей по­
коряющей искренности своей встречи с 
Дездемоной, снижает величие образа Отел­
ло — здесь раскрывается в нем гае вели­
кий воин и даже не влюбленный, но толь­
ко «дитя природы». Этим он, уже в экс­
позиции роли, лишает себя простора, не-
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-обкойямого для развития образа трагедий­
ного плана.

Эго' оДно ив «аст, ■ т е  спектакль 
театра ям. Моссовета наименее близок к 
Шекспиру, где1 актеры явно играют не тот 
жанр. Возможно!, что, приёыкну® понимать 
художественную правду в  определенных 
рамка(х бытошго правдоподобия, исполните- 
ди не находят в себе внутренней широты 
и смелости.. Словно опасаясь, что высокая 
патетика Шекспира прозвучит в их устах 
фалыпивб-риторич^акн, они выбирают (из 
двух эол меньшее: они предпочитают
■опростить Шекспира, но избежать декла-1 
мационноГо пафоса. «Стесняясь» подавать 
текст на том эмоциональном размахе, ко­
торого требуем Шекспир, актеры, и ofco- 

'бенно это относится к  Отелло -Мордви­
нову, прячутся эа характерность, за ро­
мантическую локальность красок.

Мордвинов чрезмерно сгущает в Отел­
ло черты простодушия и непосредственно- 

■сти, особенно в третьем акте, что создает 
впечатление примитивности иатуры Отелло 
и  открывает путь к тому, чтобы его до- 
•верчивость легко сделалась жертвой ум- 
яейшего Яго.

. В то же время снижается масштаб и 
значительность трагедии Отелло.

И  поскольку с самого начала мы ощу­
тили, что д о в е р и е  Отелло к Дездемо­
не, йа котором зиждется весь смысл про­
изведения, возникло как проявшение пре­
красной первозданной п р о с т о т ы  и 
д о в е р ч и в о с т и  его души1, для нас 
•его драма сводится к  драме о б м а н у ­
т о й  д о в е р ч и в о с т и .

Известная мысль Пушкина о том, что 
Отелло не ревнив, а доверчив, подчерки-» 
вает благородно-человеческую сторону ду­
ши Отелло и предупреждает актера об 
’опасности подменить трагедию характера 
трагедией положений. Пушкин намечает 
внутреннюю линию образа, но не отнимает 
у Отелло способности бороться с Яго. Мы 
же видим, что Яго-Олеяшяу не надо тра­
тить так много сил, чтобы отравить 
счастье легковерного Отелло, — его беше­
ный натиск вызывает ярость отчаяния, но 
не сопротивления.

Действие спектакля, почти минуя 
борьбу, по прямой линии катится к своей 
развязке. У нас же, напротив, создается 
впечатление его затянутости, потому что, 
начиная с 3-й сцены третьего акта, Отел- 
до уже почти верит в виновность Дезде­
моны, и с этого момента до последней 
сцены пятого акта мы наблюдаем лишь 
нарастание его ярости и муки ревности.

У Шекспира Отелло говорит: «Я не 
верю этому. Если она лжива — о*, тогда, 
значит, небо издевается само над собой!» 
Но мы не вполне уверены, действительно 
ли с паданием. Дездемоны оскорблено и 
разрушено для Отелло вСе мироздание, или 
это только метафора, преувеличение, сде­
ланное в минуту острого горя.

В этом плане своеобразный эгоцен­

тризм трагического образа, расширенносггь 
самосознания трагического героя еще не 
вполне обретены Мордвиновым. Дело не' в 
том, чтобы событие личной жизни' преуве­
личить до размеров мировой катастрофы, 
нужно жить и чувствовать в единстве с 
интересами человечества, постоянно ощу­
щая кОсмос 'в микрокосме.

'Именно поэтому все великие ^трагики 
были актерами одной большой темы, цен­
тральной для них и в жизни и в искус­
стве. Выражая в себе все миропонимание 
актера, требуя от него максимальных за­
трат душенной энергии, сценический образ 
становился Источником духовной и  нрав­
ственной силы для зрителей. Но при этом 
Образ трагического героя был» лишен уз­
кой конкретности — характерность может 
быть средством выразительности для ро­
мантической дра1мы, а не для трагедии, 
ккЛораи стремйтЬя показать не особое и 
частное, а общее.

(Ведь любовь Отелло и его сомнения 
являются почвой, на которой разрешается 
великая для нас, зрителей, проблема: су­
ществовать или не существовать прекрас­
ному м;иру. Этого философского обобще­
ния мы не чувствуем в том, что происхо­
дит на сцене.

В страданиях Отелло-Мордвинова мы 
чувствуем главным образом боль и гнев 
оскорбленной любви, передаваемой арти­
стом трогательно и правдиво, но несколь­
ко оторванно от главной темы трагедии^

И здесь, в связи с этой основной 
ошибкой, коренящейся в недостаточно 
полном овладении самой природой трагиче­
ского образа, заключается крупная погреш­
ность спектакля.

Именно потому, что убеждение в ви­
новности Дездемоны означает для Отелло 
крушение не только его собственного 
счастья, но и всего мирового порядка, ве­
ры в людей и в жизнь вообще, Отелло 
требует у Яго доказательств bihihoibhoIctit , 
а сам в то же вре1м« ищет доказательств 
правоты своей любви — иначе он первый 
оскорбил бы с1ебя и перевел бы действие 
из трагического плана со&сем в иной и не­
правильный.

Эта опасность возникает в спектакле 
театра им. Моссовета.

Яго у Шекспира только направляет 
события, которые развиваются с полной 
внутренней непреложностью. В спектакле 
же вое события — результат интриги Яго- 
Оленина.

У Шекспира Отелло сам внутренне 
создает возможность для того, чтобы воз­
никла ситуация с платком — это дей­
ствует его потребность итти до конца 
своего пути и знать истину. Он как бы 
сам накликает на себя события.

Между тем в спектакле играется 
лишь сюжетное положение, и зрители 
волнуются, досадуя на роковую случай­
ность, готовые упрекать Дездемону за ее 
небрежность, а Отелло за подозритель­
ность, маловерие и дурной нрав.
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Трагедия оказывается близкой к то­
му, чтобы соскользнуть в область роман­
тической драмы интриги. Поэтому, когда 
Отелло вдет совершить свой суровый 
долг, мы вместо потрясений испытываем 
ужас -и (возмущение. Правда, нам жаль 
Отелло-Мордвинова, он сумел покорить 
нас уже в первых двух актах первоздан­
ной душевной ясностью своего герой, но 
есть ли у него действительно та «причи­
на», которая дает ему право казнить Д ез­
демону от лица мировой справедливости1 и 
любви к людям? А может быть, это толь­
ко «хаос», дикий африканец, который по- 
разному проявлялся в нем до сих пор, 
толкает его на поспешную расправу?

Здесь в образе Отелло мы не чув­
ствуем еще1 внутренней пОлнОгы и ясности. 
Но они и ие могут притти так скоро к 
'актеру, который играет свою первую тра­
гическую роль. «Сколько условий должен 
соединить в себе трагик для того, чтобы 
можно было поверить в трагизм!» — ска­
зал в свое время Ап. Григорьев.

В спектакль, Иде алиментами ощу­
щаемся подлинное дыхайие трагедии,, про­
никает недопустимая «мавританская» деко­
ративность. Излишняя красивость декора­
ций, постановочная картинность некоторых 
сцеи (например, выхрд Брабанцио и)з дома 
и Отправление1 его иа поиски) Отелло, 
праздник ни Кипре), СлОвно разрешенных 
по иному принципу, чем тот, что руково­
дим (театром в его аТосмск ах ,форм- т р а г и ­
ч е с к о г о  спектакля, отдельные моменты 
в игре Яго с РОдрйгО, декоративная закона 
ченвоСть движений и1 -поз Отешио в мо­
менты его глубоких страданий противоре­
чит той мужественности и внутренней су­
ровости, ас которым стремятся театр и  ре­
жиссер.

То же надо сказать и о чертах «пре­
красного зверя» в образе Отелло. Упругая 
пластичность его движений, повадки разъ­
яренного раненого тигра, когда он ме­
чется на сцене, ослепленный болью и бе­
шенством, 3d требует крови, испуская сто­
ны, похожие на рычания, его обморок еще 
не наполнены изнутри всеоправдывающей 
силой подлинной и правдизой страсти,—во 
всем этом чувствуется слишком ярко по­
ложенная 'романтическая краска, которая 
забивает другие, более важные черты в ха­
рактере Отелло. ,

Против Отелло в спектакле стоит рав­
ный ему по значению образ Яго.

В Яго-Оленине — все страсть. В нем 
мало того холодного, цинического .рацио­
нализма, которым в сильной степени на­
делил этот образ Шекспир.

В этом отношении Оленин отходит от 
господствующей традиции исполнения ро­
ли и открывает своей игрой много инте­
ресного и нового для понимания идейно­
философской и психологической природы 
образа Яго.

Отелло, который в первой части тра­
гедии противостоит Яго -в спокойной пар-

маний своего существования, во второй 
части словно подчиняется лихорадочному 
ритму жизненного самочувствия. Яго.

Даже холодный расчет, как вернее 
погубить Отелло, выглядит у Оленина как 
борьба Яго с самим собой, страстное тер* 
зание себя за свою медлительность.

Оленин нашел в образе Яго состояние 
его одержимости стихией зла, и это стало 
для него движущей силой в спектакле.

В своем Яго Оленин раскрывает це­
лую философию зла и отрицания. Он вез­
десущ и 'МНоголик. Вот его настоящее 
лйцо< — он выходит на просцениум, Чтобы 
мы хорошо видели, что он такое.

Здесь происходят все сцены с Род­
риго и все монологи Яго наедине с собой.

Страстно злобствуя, Яго, словно да- 
кого зверя, вскармливает свою ненависть, 
измышляя тысячи новых оснований, что­
бы погубить Отелло, Оленин раскрывает 
нам в Яго трагедию зависти и ревности.

Яго-Оленин страшен со своим блед­
ным, изможденным лицом, запавшими го­
рящими плазами, осунувшимися щеками— 
последствием мнолих бессонных ночей, 
проведенных в изнурительном неистовстве.

Но .входит Отелло или Кассио — и 
Яго уже воплощение честной банально­
сти. В общении с окружающими Яго слов­
но пародирует и разоблачает их внутрен­
нюю природу, их обывательское самодо­
вольство, легкомыслие, беспринципность.

'Сущность такого Яго в том, что он 
умеет проникать в человека и разлагать 
его душу. 'Он заражает Эмилию своей бес­
принципностью и циническим двоедушием, 
он смешивает с грязью честь и порядоч-- 

.кость Родриго, он толкает Кассж> на пре­
ступление и потерю своего доброго имени, 
он раздувает несправедливые чувства в 
Брабанцио, он сеет вражду и зависть сре­
ди офицеров Кицра и, наконец, разрушает 
прекрасный мир -Отелло, потому что су­
ществование этого светлого мира проти­
воречит началу его бытия.

Эта философская- сущность образа 
иногда выступает в игре Оленина с не­
посредственной силой. Что-то происходит 
в актере —и Яго как будто другое суще­
ство. Это (тот Яго, которому помогают 
ночь и  а|д, которого не убивает меч 
Отелло. И нам доступна в эти моменты 
игры Оленина фантастическая образность 
шекспировского мировосприятия. На-м чу­
дится что-то дьявольское в этом .черном 
Яго и даже в костюме его, словно отли­
вающем блеском антрацита.

В 1-й сцене первого акта в игре Оле­
нина есть один момент, когда он раскры­
вает нам эту двойственность природы сво­
его образа. Когда на вопрос Брабанцио: 
«КтО ты?» — «честный» |Яго отвечает: 
«Я — человек. Прингел я Рам сказать...»— 
Оленин откидывает плащ, которым до тех 
пор закрывался, и мы видим глухую чер­
ную маску на его лице.

В последнем акте очень вырастает -аб-
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раз Дездемоны', которую арт. 3. ПЫгаева 
играет хрупкой, нежной и женственной, 
пожалуй, излишне пассивной в первых 
двух актах. Но но мере того, как нара­
стает в Дездемоне чувство оскорбленной 
любви, в ней растет и крепнет ощущение 
надвигающейся катастрофы, в  это напоя- 
кяегг игру артистки большим внутренним 
трепетом. *

Шипаева создает образ ивы — Дезде­
моны, которая трепещет и клонится до 

. земли перед порывами страстей Отелло*, 
но эта Дездемона слишком слаба и пас­
сивна, чтобы выразить в себе гармонию 
самой природы.

Этот (образ идет скорее! от 'Лауры 
Петрарки — предмета полумолитвенного, 
полустрасшного созерцания поэта, чем от 
Шекспира, с его конкретно чувственным 
и остро драматическим восприятием италь­
янского Возрождения.

Душевный мир Дездемоны может быть 
ши|ре и богаче, to это не нарушит, а, наг 
против, усилит женственную природу об­
раза. Тогда и трагическая тема Отелло 
прозвучит в спектакле гораздо полнее. j

У Шекспира последняя сцена траге­
дии написана в тонах гораздо более бур­
ных и контрастных, чем она показана в 
спектакле', хотя режиссер стремится по­
мочь здесь актерам музыкой, удачно вво­
дит бурю и грозу за окном, благодаря 
чему несколько преодолевается ощущение 
камерности этой сцены и возникает необ­
ходимая для трагедии Связь между сти­
хиями чувств героев и стихийными сила­
ми црирады.

Лирическая интерпретация последней 
сцены обусловлена прежде всего игрой 
Мордвиноаа - Отелло.

Мордвинов избегает резких и бурных 
моментов, представляя опечаленного и 
больше чем когда-либо влюбленного мав­
ра. Драматизм его переживаний волнует 
И трогает, но внутренняя потрясенность 
его состояния выявляется актером чрез­
мерно сдержанно.

■ Элегическому финалу трагедии спо­
собствуют и те купюры, которые сделал 
театр в шекспировском тексте. У Шек­
спира гораздо больше места уделено 
окончательному выяснению преступной де­
ятельности Яго. Театр сиял эти места, 
очевидно боясь повторений, в то время 
как они все очень важны для выявления 
полноты смысла трагедия. ^Каждое из дей­
ствующих лиц, включая Эмилию и К ас-си о, 
переживает в финале свою собственную 
трагедию обманутого доверия. Через кгазна- 
нле причиненного Яго зли (а Эмилии и 
Кассио — я через сострадание к Отелло 
и Дездемоне) герои освобождаются от 
т1ех противоречий, в которые поверг як 
Яго, и трагедия обманутого доверяя не 
переходят у них, таким образом, в  недо­
верие к жизни и к людям, но уступает 
место потребности активно действовать во 
имя восстановления справедливости.

Этот основной и главный смысл собы­

тий ' произведения с большой силой рас­
крывается в Игре арт. О. ВикЛанд-Эми- 
лии.

В предыдущих действиях ЭмилиячВик- 
данд — жизнерадостная красивая венеци­
анка, верная и отзывчивая по своей при­
роде. В ней, однако, под развращающим 
воздействием 'Яго, проявляются черты ду­
шевного макиавеллизма, чисто по-женски 
преломляющегося в  ее несколько легко­
мысленной и чувственной натуре. Она 
сравнительно легко идет на компромисс' 
со своей совестью в истории с платком 
Дездемоны, отгоняя от себя беспокойство 
и упреки совести привычкой не задумы­
ваться над правотой мужа, которого она 
любит и которому верит. Для Эмилии- 
Винланд преступность Яго — огромная тра­
гедия. Все лучшее, что есть в ее суще­
стве, восстает ® лей и заставляет ее с  
неудержимой страстностью обличать то­
го, кто так страшно и 'бессовестно над­
ругался над человеческой любовью и 
верой.

Интересный образ Кассио создал ар­
тист Русинов.

Разносторонняя и жизнерадостная 
культура итальянского Возрождения чув­
ствуется во -всем его облике. Почти маль­
чик, он уже воин и вождь; вкус поэта 
и взысканное воспитание заставляют его 
искать ,в жизни только прекрасное, в чем 
бы оно ни проявлялось — в мужестве 
Отелло, в  чМстоте Дездемоны или в ве­
селой краЬсйе Вианки, — о*н отдается 
своему чувству с такой непосредствен­
ностью и крайностью, что Яго имеет ты­
сячу возможностей использовать его в 
своих цепях.

Однако интересный в ряде моментов, 
'Кас1сио-Русинов выглядит чрезмерно об­
легченным в системе образов, где ему на­
значено автором сыграть немаловажную 
роль — сначала любимца и заместителя 
Отели», а затем человека, поставленного 
на его место во Главе войск на. Кипре.

Образ Родриго, которого играет арт.
А. Осипов, верный .по мысли, однообразен 
по своему рисунку, он — 'только гон­
чая Яго, которую тот то науськивает, 
то сдерживает, то выпускает на свои 
жертвы. Этот образ .может |быть1 более 
драматичным: Родриго — нравственная жер­
тва Яго, чрезвычайно яркое и  страшное 
свидетельство его всеразлагающей силы.

В спектакле великолепна музыка ком­
позитора 'Бирюкова. Она не только помо­
гает актерам, усиливая трагедийное зву­
чание отдельных мест, но и выполняет 
свою . самостоятельную роль, создавая вто­
рой план действия — мир музыкальных 
стихий, наполняющих шекспировское ми­
роздание.

Можно спорить о том, в какой мере 
глубоко и верно театр раскрыл Шекспира, 
но он создал спектакль, который, как жи­
вой организм, обладает способностью ра­
сти и становиться более зрелым, потому 
что в нем за!ложены возможности для
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живого 'развития и роста актеров в 
области мастерства, овладения новыми ак­
терскими приемами выразительности в 
плане большого трагедийного спектакля.

После спектаклей «Нашествие», «За­
бавный случай», «Отелло» мы с полным 
основанием ожидаем от угеалра им. Мос­
совета таких постановок, кшОДыи lyiwy- 
бляли бы и развивали 'наметившиеся в них 
творческие искания.

Однако нельзя сказать, что следующая 
работа театра — «©сцреча в темноте» 
Ф. Кнорре (постановка Ю. Зав ада к ого и 
режиссера Г. Лебедева)—представила со­
бой новую значительную ступень разви­
тия театра.

Этому прежде всего помешала сама 
пьеса. Лишенная, значительных достоинств, 
она обладает недостатками, 'типичными 
для многих пьес 1942—43 годов. Малодей­
ственная, со слабо разработанными харак­
терами, отнюдь не новая по своим ситуа­
циям, она мМла привлечь /театр лирично­
стью своего общего тона и поэтической 
красотой центрального женского образа, 
привлекательного в намысл’е, но очень 
■слабо разработанного драматургически.

Много сил режиссуры1 и испоийштелей 
ушло на борьбу с отдельными недочета­
ми драматургического материала.

Театр любовно вырастал все семена 
правды, заложенные в пьесе.

■Пойдя по пути углубления и укруп­
нения характеров, именно в этом полагая 
центр тяжести спектакля, в этом отыски­
вая ключ к его сценической форме, — ре­
жиссер тем самым сумел преодолеть в 
живом драматическом действии ту тен­
денцию к сюжетной занимательности, к  
игре на нервах зрителей, которая возникла 
в Пьесе как В|ы|ра(жение противоречивой 
непоследовательности и некоторой поверх­
ностности творческого' (метода драматурга.

Верный своему основному стремлению, 
понятому как творческое credo — каждым 
своим спектаклем тово|рйть о человече­
ском, показывать развитие В человеке пре­
красного, высоконравственного и герои­
ческого! начала, — театр (нашел особый 
принцип сценической композиции спек­
такля, жЬторый позволил сосредоточить 
плавное внимание зрителей не ка сюжет­
ной стороне, а на переживаниях и .отно­
шениях советских людей, являющихся ге­
роями пьесы, — прежде всего на Варе и 
(спасаемых ею раненых бойцах.

Поэтому на первый пл’ан спектакля 
режиссер выдвигает сцены Вари с ране­
ными— как 'раз наиболее трудные по ма­
териалу, драматургически же сделанные 
очень тускло и схематично.

Вместе с художником Виноградовым 
Завадский накопит удачную планировку 
сценической площадки, при которой дей­
ствие на чердаке словно подается круп­
ным планом, и в то же время достигает­
ся нужный результат в создании зритель­
ного образа спектакля. У нас тотчас же 
возникает ощущение небезопасности этого

убежища1, взнесенного под самое голубое 
небо, кажется, такого же хрупкого' н не­
надежного, как окворешня, которую оно 
чем-то (напоминает.

В  этом эмоциональном ощущении, 
идущем еще только от внешнего образа, 
есть уже момент бессознательной оценки 
отваги этих людей, рискнувших скрывать­
ся над самой головой врага, их умной и 
расчетливой дерзости, оценка их колос­
сального самообладания и  жизненной 
цепкости. И невольно пейзаж, которым 
окружает художник место действия—небо, 
меняющее свои оттенки утром и вечером, 
вершина дерева, контуры крыши, — сли­
вается с людьми, и мы воспринимаем их 
уже в этой поэтической атмосфере, как 
часть ее, воспринимаем в их близости 
русскому пейзажу и русскому небу.

Завадский чрезвычайно тонко поль­
зуется в этом спектакле приемом контра­
ста внутренних и внешних ритмов дейст­
вия. Так, в сценах на чердаке он, замед­
ляя внешний ритм, добивается • того, что 
мы с большой остротой чувствуем напря­
женность жизненного пульса, бьющегося 
за скудными словами я крайне скупыми 
движениями.

■Прекрасные примеры ритмо-пластиче- 
ской выразительности дает игра В. П. Ма­
рецкой в I 'акте, а также сцена II акта, 
происходящая в приемной гестапо.

Применение музыки в спектакле может 
служить образцом глубоко театрал'ьнок-о, 
драматически - действенного пользования 
этим сильным средством выразительности, 
так часто употребляемым некстати и без 
должного такта. ■<Здесь ж е инузыка явля­
ется тем, чем она должна быть в театре, 
если ей не назначена лишь технически- 
вспом or ательная роль, — она является 
частью психологической- жизни людей, той 
ее стороной, которая не может найти себе 
выражения ни в словах, ни в действиях, 
во лежит в их основе, глубоко скрытая и 
только вдруг вырывающаяся наружу. Так 
во II акте звучит марш надвигающейся 
опасности, как тяжелая поступь немецких 
шагов по лестнице. |3д-есь условность 
приема исчезла— музыка) вошла в сиек- 
такл'ь как реальный момент драматической 
жизни героев.

'Как режиссер-постановщик, Завадский 
стремился прежде всего сделать яз. 
«Встречи в темноте» человеческий, актер­
ский спектакль. Материал пьесы оказал ему 
в этом значительное сопротивление. И тем 
радостнее, что спектакль имеет ряд бес­
спорных актерских удач, которые позво­
ляют нам говорить о ценности этой рабо­
ты, о том, что театр им. Моссовета поста­
вил еще один значительный советский 
слектакл'ь.

Прежде всего следует отметить боль­
шой творческий успех В. П. Марецкой, 
которая с постоянно присущим ей тонким 
чувством художественной правды и с 
большой обаятельностью исполняет роль.



Новые работы Ю . А . Завадского 63

девушки Вари—юной учительницы, остав­
шейся в оккупированном городе для того, 
чтобы, поминутно подвергаясь опасности, 
выходить в самом логове немцев четверых 
раненых бойцов Красной Армии.

Игра Марецкой исполнена замечатель­
ной легкости, естественности и  простоты. 
Она сумел'а создать для себя иа сцене 
жизнь де%гелкгую, целеустремленную, пол­
ную драматического напряжения. Марецкая 
покоряет нас не только своим блестящим 
мастерством, проявившимся в выборе от­
дельных выразительных деталей, во всем 
тонком и точном ритм о-пластическом' ри­
сунке образа, — она вкладывает в свою 
роль столько внутреннего благородства, 
душевной силы, человечности, высокого 
понимания своего гражданского долга, 
что мы должны признать ее Варю одним 
из прекраснейших образов девушки-патри­
отки, созданных в нашем театре за время 
войны.

Особенно хорош у Марецкой II акт— 
в гестапо, где она с большим мастерством 
и тактам (душевным, внутренним тактам) 
ведет трудную и сложную -актерскую ли­
нию—притворщицы на сцене: находясь
среди врагов, Варя прячется за найденную 
ею .характерность, за покорное безразличие 
тупова!той, безответной работницы. Но в 
этом ее превращении совсем нет при­
творства, нет никакой увлеченности от 
игры в театр — здесь артистка обходит 
все искушения, предлагаемые сюжетом 
пьесы. Во всем, что делает Варя -внизу, 
среди немцев, — сила и простая правда 
горькой необходимости, настоящая правда, 
пришедшая в искусство от жизни.

Когда Марецкая на сцене—наше вни­
мание приковано к -ней неотрывно. Через 
созданный ею образ милой и самоотвер­
женной русской девушки в  спектакль 
вшивается подлинная поэтичность и чело­
веческая теплота.

В спектакле есть еще одна интересная 
актерская работа — это образ ' священника 
отца Арсения, созданный арт. С. Днепро- 
вым. Поигги эпизодическая роль сыграна 
актером с большой внутренней силой, но 
сдержанно, правдиво и скромно — без па­
фоса и выкриков, вне штампов, на которые 
тол'кает пьеса.

Однако образ священника не нуждает­
ся в таком комментарии, каким, по существу, 
является выведенный с ним в паре «быв­
ший беабожник» — рабочий-пенсионер (арт. 
Шнырев) — персонаж, несущий в пьесе 
чисто иллюстративную функцию. Благода­
ря ^этому снижается впечатление от хоро­
шей игры арт. Шнырева —примитивность 
ситуации набрасывает тень и на -актера.

Артистка М. Лаврова ярко, хотя не­
сколько внешне, играет старуху Артам- 
кину. То же можно сказать ii об артисте 
ГТг"Чиндорине — Артемкине. Артисты по­
шли -По линии традиционного испол'нения 
отрицательных персонажей — не раскрывая

психологии образа врага, они ищут для 
него острой внешней характерности, близ­
кой к гротеску.

Но актерам, исполняющим роли ране­
ных красноармейцев (нар. арт. РСФСР 
О, (Абдулов, А.' Осипов, iAj. Дубов, И. Ру­
синов), так и не удается до конца прео­
долеть ту пассивность,, на которую их 
обрек драматург.

В' силу этого образ Шулъги, для ко­
торого О. 'Абдулов стре#йтся отыскать 
краски юмора' и благодушия,—то выглядит 
порой вялым и скучающим, то впадает в 
излишнюю медоточивость.

Особенно сильно проявляются все от­
рицательные тенденции ,пьесы и- спектакля 
в последнем, IV акте — неуда!Чном и у 
автора и у театра-

Можно назвать несколько спектаклей 
различных московских театров, где заклю­
чительный ают стоит явно не на уровне 
всего спектакля и даже, больше т-ого, 
оказывается разрешенным совсем в иных 
принципах и приемах. В качестве приме­
ров приведем «Глубокую разведку» Крона 
в МХАТ’е, «Нашествие» Леонова в том же 
театре Моссовета 1— спектакли безуслов­
но инггереюяые я  ценные по ряду момен- 
той своего режиссерского и аютерск.ого 
воплощения.

В этом неудачном разрешении заклю­
чительных актов есть своего рода зако­
номерность, Об’яснение которой следует 
искать в творческой неуверенности худож­
ника, в недостаточно смелом и глубоком 
владении драматурга или режиссера темой 
своего произведения.

Отсюда рождается и этот дидактизм, и 
это стремление прокомментировать собст­
венное произведение и сделать из него

tbPBOiAbi (что, собственно, не входит в обя- 
анности самого художника).

Так и во «Встрече в темноте» Кнор­
ре, а вместе с ним Зав-адс кий словно 
подводят перед IV актом итоговую 
черту, —1 дал’ыне они показывают нам, 
как все д о л ж н о  быть с точки зрения 
того оптимизма, который, как известно, 
является одним из существенных ка­
честв советского человека, но который 
может выглядеть нестерпимой фальшью, 
вульгарным упрощением и сентимен­
тальностью, когда, изолированный от 
сложного комплекса нашей реальной пси­
хологии, он ложно превращается в силу, 
руковЬдящую течением событий в жизни 
героев пьесы. При этом автор неизбежно 
соскальзывает к тому, чтобы разрешить 
средствами сюжета все драматические 
конфликты пьесы и устроить благополу­
чие своих персонажей путем внешнего 
вмешательства в их судьбу.

И тут на помощь автору появляется 
спасительный прием (случай, уэнание), 
становящийся в его руках легким сред­
ством соединить, спасти, наградить своих 
героев.
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’В1 силу «(удажестиеннъйх требований, 
«Встреча в темноте» должна была бы окон­
читься III актом. Но драматург захотел 
утешить зрителей. Он не реш-ил1ся оста­
вить их в неведении и в IV акте пока­
зал нам воочию счастливую встречу^ спа­
сенного лейтенанта с выздоровевшей Ваи 
рей. Может ли быть такая встреч®? Да, 
конечно, и в #гаиш дни, проверившие силу 
человеЧеской любви и верности, такие 
случаи происходят довольно часто.

(Но имеЛ ли право драматург, а вслед 
за ним и режиссер, игнорировать серьез­
ность темы и эту встречу в темноте в 
жестокой обстановке войны, куда втянуты 
-миллионы разобщенных человеческих жиз- 
ией, встречу тех, кто нашел и полюбил 
друг друга именно в это тяжелое и мно­
гострадальное время, показывать нам в 
приемах мело д рам ы и водезиля, выгл'я- 
дящих здесь банально и неуместно? На; 
коробит легковесжл-зани-мате.тьный, наро­
чито-трогательный тон заключительной 
сцены—зеленые гирлянды и инфантильные 
разговоры Вариной сестры Аси (арт. Ло- 
паткина) с Иваном Ивановичем, сопрово­
ждающим лейтенанта в его поисках, и все 
эти недоразумения и узнавания полуеоде- 
вильного, полу-мелодраматического харак­
тера-

Ю. А. Завадский ищет в искусстве 
театра способов передать силу и полноту 
человеческих чувств. Стремясь к мужест­
венности и ясной простоте сценического 
стиля, Завадский (и это надо признать, 
вспомнив последние его постановки) 
стремится преодолеть в себе, как в ре­
жиссере, все то, что может послужить 
почвой дл'я подобной ложной чувствитель­
ности и мягкости, переходящей в жеман­
ность.

Оценивая результаты работы Заиад- 
ского над «Встречей в темноте» Кнорре!^ 
мы должны призвать, что режиссер сде­
лал чрезвычайно много для того, чтобы 
поддержать пьесу и найти для юпектакля 
более ясную поэтическую форму.

В известных отношениях это ему уда­
лось.

'Спектакль театра им. Моссовета во 
многом нас волнует, трогает, .радует и тем 
самым лучше всего доказывает свое право 
на существование. Здесь лишний раз про­
явилась одна из главных способностей 
театра!, лежащая в самой основе его

искусства,—создавать спектакли самостоя­
тельно, питая их запасами собственного 
опыта, собственным чувством жизни и со­
временности, если нужно — то черев го­
лову драматургии и в помощь ей г-когда 
она оказывается не в силах справиться со 
своим материалом.

★ ★ ★

За .последний год театр им. Моссо­
вета неоднократно имел возможность де­
кларировать свои творческие убеждения 
перед театральной общественностью.

Всю работу, все свои творческие 
искания театр устремляет к тому, чтобы 
сделать человека, человеческий характер— 
главным и единственным содержанием 
своего искусства.

Эта общая устремленность красной 
нитью проходит че^ез четыре последние 
работы театра— «Забавный случай», «Отел­
ло», «Нашествие», «Встреча в темноте», 
составляя наиболее ценное качество этих 
спектаклей.

Именно здесь, в том, чтобы помочь 
коллективу осознать и определить с наи­
большей полностью конкретный смысл и 
содержание этой задачи, найти необходи­
мые пути для ее осуществления в области 
внутренней актерской- техники, вновь и 
вновь Обращаясь дл'я этого к неиссякае­
мому источнику учения К. С. Станислав­
ского и Е. Б. Вахтангова, Завадский ви­
дит главное содержание своей работы -как 
режиссера и руководителя театра.

Работая над тем или иным спектаклем, 
режиссер испытывает необходимость убе­
ждать своих зрителей. Завадский хочет 
быть максимально активным. Он не боит­
ся признать за театром известные «про- 
светител'ьские» обязанности Настоящее 
театральное искусство не только показы­
вает то, что уже есть в жизни, но, уга­
дывая главное в том, что несут в себе 
герои современности, воплощает это ка 
сцене в создаваемых им образах. Таким 
путем театр помогает своей эпохе, своему 
народу полнее-н ярче выявить свое инди­
видуальное, неповторимое лицо.

‘К выполнению атой высокой задачи 
искусства стоемится театр им. Моссовета, 
как к  постоянной цели своих творческих 
усилий.
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1

В этапных спектаклях «Джим и Дол­
лар», «По щучьему веленью», «Волшеб­
ная лампа Аладина» сложилось творче­
ское ядро Государственного центрального 
театра кукол: актерский коллектив —
Воскобойникова, Казьмина, Каменская, От- 
тен, Потемкина, Синельникова, Успенская, 
Майзель, Мелиссарато, Самодур, Сперан­
ский; художники Терехова и Тузлуков; 
композиторы Александрова, Кочетов, Теп- 
лицкий. Опираясь на растущий коллектив, 
театр в последние годы перед войной 
ставил перед собой все более трудные 
задачи: «Лесная тайна», «Ночь перед Рож­
деством», «Лампа Аладина» — спектакль, 
на долю которого выпал наибольший ус­
пех. Такой прессы в сезон 1940 — 41 гг. 
не имел почти ни один спектакль москов­
ских театров.

Ободренный успехом «Аладина», кол­
лектив охотно принял предложение по­
ставить одну из первых фиаб Гоцци «Ко­
роль-олень». Пьеса увлекала более слож­
ным психологическим материалом и более 
Трудным сюжетом в сравнении с «Алади- 
ном». Все чувствовали, что дело идет о 
серьезной классической постановке.

Решение ставить «Короля-оленя» сов­
пало с приходом в театр опытного ре­
жиссера В. А. Громова, привлеченного ма­
стерством Образцова и его планами рабо­
ты со взрослым зрителем. В своем всту­
пительном слове Образцов всегда говорит, 
что спектакль ставился им совместно с 
Громовым и все хорошее и дурное нужно 
делить пополам.

Условия военного времени наложили 
отпечаток на весь процесс подготовки 
спектакля. Работа возобновилась лишь 
осенью 1942 г. в Новосибирске, да и здесь

она шла с перерывами, благодаря пере­
ездам труппы по городам Советского Со­
юза (театр объездил свыше 60 городов).

Работалось словно на бивуаке. Порой 
шевелилась мысль: удастся ли поднять, 
хватит ли сил? Но делать спектакль х о- 
т е л о с ь, делать его бы ло н у ж н о  t— 
и этим решалось все.

В январе 1943 г. начались репетиции. 
Уже вскоре стало очевидно, что «Король- 
олень» больше, чем какая \ бы то ни было 
предыдущая постановка театра, требует 
серьезной и точной работы для того, что­
бы зритель отчетливо уяснил себе внут­
ренние сюжетные ходы.

Когда решились репетировать с тек­
стом, окончательно (выяснился вопрос, му­
чивший актеров и .режиссуру еще в Мо­
скве: не нужно ли часть сцен играть 
людьми?

Решено было попробовать все играть 
в куклах. Это было серьезным испытани­
ем: выдержать его — значило бы открыть 
перед театром еще более широкие пути. 
Захваченный интересным заданием, кол­
лектив дружно работал в тесном в  холод­
ном помещении (под театр была отведена 
бывшая мечеть, -вернее, молельня, поме­
щавшаяся о простом деревянном доме). 
Так в суровую новосибирскую зиму суж­
дено было театру ставить сказку о сол­
нечной стране Серендипп.

2___

В каком же виде дошел до нас «Ко­
роль-олень»? На этом вопросе следует 
остановиться уже потому, что пьеса осно­
вательно переделана Е. Сперанским (при 
непрестанном участии всего коллектива, 
как это всегда бывает в Центральном те­
атре кукол).

5. «Театр».
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«Король-олень», третья по счету фиа- 
ба Гоцци, представляет собой один из 
бесчисленных вариантов нравоучительной 
сказочной повести о всепобеждающей силе 
чистой и 'Верной любви. Ничто ее не оста­
новит, ничто не устрашит, ничто не вы­
травит из сердца. Пускай все силы ада 

•ополчатся против нее —на злые силы 
н е п р е м е н н о найдется управа в лице 
доброго волшебника. Пускай Аладину и 
Будур, Дерамо и Анджеле много придется 
вынести тревог и страданий — любовь и 
добродетель н е п р е м е н н о  восторжест­
вуют.

Разумеется, не все было приемлемо в 
сценической -редакции Гоцци. Да и в свое 
время она ставилась, видимо, в разных 
вариантах.

Сперанский переделал пьесу рукой 
смелой, но осторожной. Сюжет не претер­
пел глубоких изменений. Все три элемен­
та литературной композиции налицо: тра­
гикомедийная интрига с обязательным 
счастливым концом, в центре которой ли­
рико-романтические фигуры Анджелы и 
Дерамо; инфернально-магические превра­
щения и чудеса; маски — наследницы ко­
медии дель’арте— Труффальдин, Бригел- 
ла, Панталоне, Тарталья, превращенный 
Гоцци из комика в злодея.

Зато сценическая композиция пьесы 
подверглась заметной переделке1, придав­
шей спектаклю относительно большую ди­
намичность, стройность и облегченность.

Первый акт у Гоцци можно рассмат­
ривать либо как непомерно разбухшую 
экспозицию, либо как небольшую внут­
ренне законченную пьесу с таким, при­
мерно, сюжетом. Дерамо, король Серен- 

--..диппа, задумав жениться, решил прибег­
нуть в выборе невесты к  сказочному сред­
ству в виде мимирующего истукана. 
Целый ,^од подряд статуя гримасничала, 
целый год король выбирал и не мог вы­
брать, уже готов был отчаяться, и вдруг 
ему повезло: та, которую он втайне лю­
бил, оказалось, сама его любит. Все до­
вольны и счастливы, кроме старого Тар- 
тальи, первого министра, имевшего не­
счастье и глупость влюбиться в молодую 
красивую женщину. Оригинальный по си­
туации, но туманный и не очень интерес­
ный сценический анекдот.

Чтобы превратить этот анекдот в  
подлинный первый акт трехактной пьесы, 
обогатить сюжет и открыть для него воз­
можность .развития, пришлось детальнее 
разработать тему Тартальи и перекинуть 
мостик во второй акт.

При перестройке композиции более 
равномерно распределились сцены комиче­
ских масок, разбросанные у Гоцци доволь­
но произвольно по второму и• отчасти: по 
третьему актам. В новой редакции второй 
акт начинается веселым цривалом после 
удачного начала охоты.

В пьесе имеется немало длиннот, кото­
рые пришлось убрать в переделке. Спе-

«Король-олень» по Гоцци. Женихи.
Гос. центр, театр кукол.
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«Король-олень» по Гоцци. Невесты.
Гос. центр, театр кукол.

раиский прежде всего сократил многослов­
ные монологи и реплики. Для этой же 
цели снят запутанный пролог площадного 
рассказчика Чиголотти, скопированного, с 
сохранением имени, с одной из колорит­
нейших фигур старой Венеции.

Сперанский сочинил также славные 
песенки; первую из них «Купишь розы, 
сласти на базаре», зачин и музыкальный 
лейтмотив спектакля, многие будут с удо­
вольствием вспоминать и напевать.

Заново переписана и расширена коми­
ческая роль дворецкого (у Гоцци дво­
рецкий — Бригелла). По сценарной канве 
выткана роль Труффальдина.

Наконец, первоначальная фабула до­
полнена рядом эпизодов, оживляющих дей­
ствие, создающих большую связь, внося- 
щик тот или иной [сценический эффект 

. (вступительный эпизод с лодочником, экс­
позиционная сцена встречи Бригеллы и 
Труффальдина, сцены в лесу: Труффальдин 
и Смерз ль дина, Труффальдин с кувшином, 
сцена с медведем и т. д.).

Экспозиция Сперанского расчистила 
путь к центральным образам и основному 
ядру пьесы — любви Дерамо и Анджелы.

3____

Е. Синельникова и В. Потемкина, 
играющие Анджелу в очередь, — актрисы 
разных темпераментов, разных отношений 
к образу, ' что так заметно было еще 
в «Аладине».

Образ Анджелы, как и Дерамо, не 
сразу принял нынешние очертания в ре­
жиссерской трактовке. Первоначально в 

Дерамо хотели видеть зрелого государст­
венного мужа, воина, умудренного опы­
том, с гнетом разочарования на душе. В 
pendant к не,м,у Анджела представлялась 
мужественной натурой, напоминающей Ан­
тигону. В процессе работы обе роли «омо­
лодились».

Анджела в исполнении Синельнико­
вой — воплощение чистой женственности 
в лучшем смысле слова. Особенно хороша 
сцена с Тартальей t— Дерамо ® 5 картине 
третьего акта (как ее называют в театре, 
«сцена обольщения»), где так нежно и 
лукаво звучит музыкальный голос актрисы.

С большим подъемом проходит сцена 
признания Дерамо в облике старого ни­
щего (4 картина третьего акта). Здесь — 
вершина поэтического, заложенного а 
спектакле. В диалоге Анджелы и Дерамо
ЗВуЧНТ ВОЗВЫШ.еННЫЙ МОТИВ О' чуткости 
женского сердца, способного различить 
подлинную душу независимо от оболочки, 
'мотшз 'совершенной, идеальной 1 любви- 
мечты.

При появлении неведомого старика 
Анджела сперва пугается. Голос ей знаком, 
но вид внушает брезгливость, — она гонит 
его прочь, она не верит в  возможность 
переселения души Дерамо в, тело жал­
кого нищего. Но при его страстном воз­
гласе, звучащем с силой отчаяния:

Когда ты мне не веришь, дорогая. 
Когда меня не любишь, то убей!—

5*
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она, Потрясенная, бросается к  йему:

Да, это голос моего Дерамо»!
Я узнаю возвышенные чувства
И дух его, ничем неукротимый!
Дерамо! Это так! Вы мой Дерамо 1-

Д е р а м о .  Ты всё еще меня, как прежде,
любишь?

И яе страшит тебя мое уродство? 
А н д ж е л а  (приникая к нему). Дерамо! 
Д е р а м о .  О редкая, великая душа!

В сравнении с Синельниковой испол­
нение Потемкиной о отдельных случаях 
ройней, несмотря на то, что ее голосовые 
данные иченее подходят дли роли Анджелы. 
Заметен, рост актрисы после характерной 
роли- Петюти й «Коте о сапогах» и Будур 
в; «Аладине».

Образ короля Дерамо медленно, но 
заметно растет «а наших глазах в испол­
нении артиста П. Мелиссарато, в прошлом 
долголетнего актера драмы на ролях ха­
рактерных комиков и простаков. Лучше 
всего получаются оттенки величавого бла­
городства, простодушной доверчивости 
(сцена с Тартальей в лесу), страстного 
отчаяния (в облике нищего — сцена во 
дворце).

В жизнь этих поэтическйнвозвышен- 
ных персонажей непрестанно вторгается,

борется с ними, строит смертельные 'коз­
ни Тарталья (арт. В. Майзель). Это злой 
гений пьесы, превращенный Гоцци и з . тра- 
дициоиной маски комвка-заики в мелодра­
матического -злодея. Для советского зри­
теля это не близкий, для взрослого — 
не волнующий образ. У нас нет своей 
труппы Сакки с ее блестящими исполни­
телями общеизвестных публике, излюблен­
ных ролей. А для нашей сцены роль Тар- 
талъи нетрадиционна. К тому же неумест­
ная любовь старика Тарталья к молод<1”1, 
прекрасной Анджеле, его безграничное 
тщеславие, одержимость завистью и злобой 
придают роли оттенок комедийности.

В. Майзель — даровитый актер, пре­
красно справлявшийся в «Аладине» с ко­
мическими сценами в роли гадателя. Но 
роль Т артальи слишком противоречива, и 
в исполнении Майзеля нет определенно­
сти рисунка. Неплохо получаются у него 
места, где Тарталья лукавит и пресмы­
кается, и напряженные сцены первого 
акта. (Вообще в 1 акте Тарталье принадле­
жит главная роль. Ои развивает большую 
энергию, ведет крупную игру, он живет 
во всю силу своей честолюбивой натуры, 
в жадном стремлении узурпировать трон 
и завладеть. Анджелой. Настаивая на уча­
стии Клариче 1в конкурсе невест, он гово­
рит ей: «Дочь моя, настала пора решить­
ся на в е л и к и й  шаг...» В подлиннике

«Король-олены по Гоцци. Дерамо и Анджела.

Гос. центр, хеатр кукол.
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сказано сильнее: grand salto, б о л ь ш о й  
п р ы ж о к ,  — это говорит о размахе, о 
масштабе вожделений. Тарталья, правая 
рука короля, должно быть воевал вместе 
с ним, весьм  .возможно, больше его де­
лает и больше разумеет в государствен­
ных делах. Тем более взбешен Тарталья, 
когда он убеждается в провале своих 
мечтаний (В. Майзель произносит монолог 
о места с настоящим подъемом). И, на­
растая, злоба его изливается в трагико­
мической фразе о потомках, которые, ус­
лышав рассказ о его мщении, «шлепнутся 
в ужасе задом об пол!»...

Несмотря на свой возраст, Тарталья 
настолько полон страсти, что его заика­
ние (от которого произошло название 
маски: Tartaglia—-заика) почти не произ­
водит здесь комического впечатления, ' а 
В'ос принимаете я как элемент развития ме­
лодраматической интриги. Тарталья за­
икается от волнения, овладевает собой, ко­
рит себя за слабость и снова срывается. 
В финале пьесы заикание помогает его 
разоблачению.

В пьесе, кроме Дерамо и Анджелы, 
еще две пары влюбленных. Через их ха­
рактеры и поведение" о т т  е н я е т с я и тем 
самым п о д ч е р к и в а е т с я  совершенная 
любовь Анджелы и Дерамо. В итоге мы 
имеем своего рода «треугольник» женских
образов:

Анджела, существо, способное л Го­
би т ь возвышенно и в н у ш а т ь  к себе 
такое же возвышенное чувство.

По одну сторону ее,— Клариче, с та­
кой юной, почти отроческой любовью к 
столь же юному Леандро.

По другую сторону — Смеральдина, 
очень земная, темпераментная, давно по­
знавшая плотскую любовь.

Клариче хорошо получается у Е. Ус­
пенской, которая до сих пор играла обыч­
но детей и комических старух. В памяти 
свежо ее забавное и теплое исполнение 
роли матери Аладина. Клариче — ее пер­
вая лирическая роль. Это еще почти 
подросток, и чувство ее к Леандро не 
столько любовь, сколько «девчоночье» ув­
лечение. Она не честолюбива, корона и 
трон ее скорее пугают, чем влекут, и она 
честно признается отцу в своих чувствах 
к пажу, чтобы избавиться от испытания 
с глазу на глаз с королем. Клариче «до смер­
ти влюблена» в Леандро, но стоит злому от­
цу пригрозить оторвать ей уши, отрезать 
нос, как она сразу же пасует. В кабинете 
Дерамо, готовая заплакать, как школьница 
от расспросов экзаминатора («Как он меня 
пытает, как пытает!»), она безбожно врет, 
отрекаясь от любви я возлюбленного, 
«чтоб жизнь свою несчастную спасти». 
Это, по выражению Образцова, «недолю- 
бовь», с обеих сторон выражаемая, глав­
ным образом, в охах и 'вздохах, пылких 
восклицаниях, платонических прожектах 
бегства из дому, штампованных поэтиче­
ских причитаниях.

Почти как незлобивая шутка— ис­
полнение роли Клариче, и так же смешно 
и весело заставляет артистка Е. Оттен 
вопить своего Леандро, берущего после 
неудачного сватовства «в леса, в пусты­
ни!».

Как мы видим, образы Клариче и Л е­
андро в спектакле значительно сдвинуты 
в  сравнении с трактовкой Гоцци. Там они 
ближе к Анджеле и Дерамо. Здесь этэ 
герои ие. лирико-патетические, а л и р и к о ­
к о м и ч е с к и е .  Поэтому они еще допол­
няют собой преобладающую в спектакле 
группу комических персонажей.

4

Комические маски комедии дель’арте 
у Гоцци теряют ейор характер отвлечен­
ных, подчеркнуто условных персонажей. 
Это уже не сторонние наблюдатели—крити­
ки действия и судеб основных героев. 
Они приближены к центральной оси сю­
жета, участвуют в нем в самых различ­
ных бытовых ролях, почти сплошь разра­
ботанных в тексте: лишь немногие сцены 
даются в форме сценария. Эти тенденции 
еще усилены в пьесе Сперанского. Маски 
обоих цанни — Труффальдина и, Бригел- 
ды, так же как Панталоне и Тартальи, 
вплотную введены в общую интригу, ни­
чем не отличаясь по своей бытовой ха­
рактеристике от Смеральдины и дворец­
кого.

Образцова ц Сперанского мы знаем 
давно как мастеров комического. К луч­
шим сценам в «Аладине» относятся сцена 
в диване (совет мудрейших), сцена гада­
ния, гадатель в темнице, немая сцена льв'а 
в пус’гы.ве. В «Короле-олене» элемент ко­
мического усилен в основном комедийной 
растушовкой образов Клариче, Леандро, 
введением роли Бригеллы и коренной пе­
реработкой роли дворецкого.

В центре системы комических обра­
зов стоит фигура Труффальдина. Сперан­
ский сам для себя написал и поставил 
эту роль, опираясь на краткий сценарий 
Гоцци.

«Король-олень» по Гоцци.
Е. Сперанский с Труффальдином.

Гос. центр, театр кукол.



70 И. Бархаш

Труффальдин Гоцци — грубый пьян­
чужка, площадной шут в карикатурном 
восточном костюме (подобно Смеральдине 
и дворецкому), с несоразмерно большими 
дудками птицелова на груди. После ве­
роломного поступка Смеральдины он гну­
шается ею больше всего потому, что из­
ваяние «наверно обнаружило любовные 
приключения, тайные заблуждения, скры­
тые недостатки, вставные зубы, прыщи 
и т. д.». В сцене с Анджелой он держит-. 
ся с глупым подобострастием, и все 
его lazzi — по отзыву Гоцци — ие более, 
чем «глупые штуки».

У Сперанского образ Труффальдина 
несравненно глубже, проникнут мягким 
юмором и по-сзоему лиричен. Конечно, 
он прирожденный комик. Но отнюдь 
не грубый и разнузданный буффон, ,— 
это простодушный шутник и балагур из 
народа, с очень теплым сердцем, чистым 
и преданным. Когда Бригелла требует от 
него поклясться тем, что ему дороже са­
мой жизни, ов конфузливо клянется «этой 
самой... девицей Смеральдиной». Когда 
Бригелла обещает сотворить своим ж ез­
лам (великие чудеса и Труффальдин воз­
ражает: «Сегодня некогда!» — он касается 
лица Бригеллы жестом задушевным, почти 
женственным. Это не мешает ему с яв­
ным удовольствием подтрунивать над при­
ятелем, пародируя напыщенный титул но­
воявленного мага, и над его «недоброка­
чественным жезлом». Безыскусственные 
шутки Труффальдина построены по про­
стейшим законам комического. Получив от 
Бригеллы пинка, он строит вздорную ана­
логию: «Ты и другие чудеса делаешь при 
помощи ноги?», использует популярный 
прием (снижения, обзывая • (волшебный 
жезл «деревдшечкой». В реплике, приве­
денной выше (начало первого акта), ста­
рательно расставляет знаки препинания— 
ус|тно. Просцениум, неизменно вызываю­
щий смех у зрительного зала (2-я ^картина 
первого акта), построен на пародийном’па­
раллелизме, с «пикантными» намеками и 
недомолвками.

Л е а н д р о .
О -горе, горе! Закатилось солнце 
Души моей, что мир весь озаряло!

Т р у ф ф а л ь д и н .
О горе, горе! Закатилась дева,
Что озаряла всех направо и налево.

Л е а н д р о .
Ах, очи-звезды! Кто меня лишил вас?

' Т р у ф ф а л ь д  и и.
О, очи ее и все прочее!

Понятно ироническое отношение про­
стого, практически трезвого птицелова к 
сентиментальному вздыхателю Леандро. И 
когда они сталкиваются в, лесу, ’над телом 
драгоценного оленя с белой метиной на 
лбу, Труффальдин насмешливо бросает 
ему свое «и так далее, и тому подобное» 
в ответ на его декламацию о блаженстве 
и счастье.

Смешно звучит — применительно к
оленю — метафорическая фраза по адресу 
Леандро: «Кто кому мешает, сударь? Вы 
держите счастье за рога, а я за хвост — 
вот и вся разница».

Королевский птицелов, конечно, неве­
лика птица, хоть и называет себя «прибли­
женным короля». Все же, вращаясь при 
дворе, Труффальдин — как и Бригелла — 
усвоил себе и о-хотно употребляет такие 
«ученые» словечки, как «фигурально», «не­
членораздельный звук» и т. п. Ок и сам 
умеет выражаться в высоком штиле. Да* 
же с петлей, накинутой на шею (сцена 
по-настоящему «кукольная», одна из луч­
ших в спектакле), он декламирует: «Су­
дарыня, пред вами дух бесплотный: зем­
ные страсти чужды мне теперь!»

Восхищенный при виде разряженной 
Смеральдигаы, он наделяет ее эпитета-ми 
из своего, так сказать, профессионального 
лексикона:

«Ах ты моя перепелочка, пуночка хох­
латая, трясогузочка!»

Умело используется в роли Труффалъ- 
дина прием осовременивания бытовой ре­
чи, термнноз и понятий. Он применяется 
здесь далеко не в той мере, как в свое 
время в вахтангозской «Турандот», где, 
например. Кудрявцев .мог сказать: «Мондье, 
мондье...» или: «А шо у нас було в Ве­
неции?» Но и Труффальдин говорит Бри­
ге лле:

«Легко сказать — проникнуть во дво­
рец. А у тебя есть удостоверение лично­
сти?»

Б р и г е л л а .  Нет.
Т р у ф ф а л ь д и н .  Ну, так как же ты 

пройдешь через проходную будку?
Характерная для маски черта трусли­

вости и пристрастие к выпивке у Труф- 
фальдина-Спераиского смягчены или при­
няли форму невинную в результате точной 
мотивировки. Напивается он (в превосход­
нейшей сцене с кувшином) только с горя, 
изверившись в любви Смеральдины.

Труффальдин — не храброго десятка. 
При всем его недоверчивом отношении к 
магяи, цря йсем его трезво-пренебрежи­
тельном отношении к «деревяшечке», он 
сильно пугается превращений. Когда g 
финальной сцене попугай превращается 
обратно в Бригеллу, Труффальдин кричит 
из-за сцены: «Бригелла, ты уже вылупил­
ся из попугая?», но не показывается — и 
на зов Бригеллы подает голос все еще 
из-за сцены:

«Сейчас, Бригелла, я так испугался, 
что и так далее, и тому подобное...»

Однако при всей, казалось бы, зауряд­
ности его существа и бытия, Труффалъ- 
дин, оскорбленный изменой Смеральдины, 
проявляет и душевную стойкость, и чув­
ство собственного достоинства.

Труффальдин Сперанского тяготеет к 
образам высокой комедии, внутренний 
юмор его близок к юмору Чарли Чаплина 
и — отчасти — Швейка. Это — з а ­
с т е н ч и в ы й  к о м и к ,  впечатлитель­
ный, с чистой поэтической душой. Голос
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его, легкого тембра, тихий, чуть сухова- 
тьгй, такой чаплинский голос маленького 
человека с большим сердцем, с другой 
стороны — очень «масштабный» для кук­
лы,

Труффальдин тихо говорит, тихо, как- 
то по-детски смеется. И «ам понятна его 
двойственная реакция гари Ьбиде: слеэы 
яа лице и мужественный протест. Но он 
неспособен на прямую борьбу, один в по­
де — он не воин.

Таков Труффальдин, созданный та­
лантливым, непрерывно растущим актером- 
драматургом.

Бригелла (^рт. Мелисеарато) служит 
в «Корояе-олене» связующим звеном ме­
жду мирам реальности и миром (волшеб­
ства. Этот персонаж доставил театру не­
мало хлопот. Мы уже знаем, что он за­
менил собою старого рассказчика Чиголот- 
ти, образ незнакомый и непонятный на­
шему зрителю. Сперанский был прав, ко­
гда сиял пролог, однако на месте Чиго- 
лотти остался пробел. Чтобы его запол­
нить, введен был «ученик. чародея», с од­
ной стороны, наделенный от мага волшеб­
ной силой, с другой — яе весьма искус­
ный в пользовании этой силой. Это вно­
сит в спектакль добавочную дозу юмора.

Не менее важен мотив композицион­
ный. У Гоцци сохранен сценическгП дуэт 
Труффальдина (птицелов) — Бригеллы

Труффальдин и Бригелла в образе попугая.
Гос. центр, театр кукол.

(дворецкий) как обоих цанни комедии ма­
сок с -их традиционными характерами. Ре­
шительно изменив образ Труффальдина, 
Сперанский нарушил равновесие, для вос­
становления которого и понадобилось изо­
лировать дворецкого и заново внести Бри- 
геллу как партнера Труффальдина. Черты 
вульгарного шутовства и цинизма, есте­
ственно, оказались снятыми. Получился 
безобидно-грубойатый парень, 1в различии 
своем дополняющий Труффальдина.. Тихий, 
сосредоточенный Труффальдин —- скорее 
домосед, человек типа, так сказать, цен­
тростремительного. Шумливый говорун 
Бригелла — романтический авантюрист, и 
движущие силы образа ц-ентробежные.

В образе Бригеллы много неясного, 
биография его туманна. С сюжетом фи­
гура Бригеллы связана механически, вну­
тренние пружины действия познаются 
больше по догадке. Так, насколько мож­
но догадываться, он любитель странствий 
и приключений, побывал в переделках, 
потерял глаз в сражении, а то и просто 
в драке. Он плутоват и прижимист: когда 
лодочник просит надбавки за, красивую 
песню, он отделывается тем, что-де «за 
красивую песню некрасиво платить день­
гами». В е р о я т н о ,  он яе дурак поесть и 
выпить. В е р о я т н о ,  он как-нибудь слу­
чайно попал к  м-airy, увлекся и вдохно­
вился, особенно получив ответственную 
миссию. В о з м о ж н о ,  что маг, п о ч е ­
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м у-т о благожелательный к Дерамо, обе­
щал вознаградить Бригеллу' за помощь 
королю. А м о ж е т  б ы т ь ,  Бригелла 
боится мага (одно такое указание в пьесе 
имеется: если Бригелла не проникнет во 
дворец, маг его заставит «лет .двести зме­
ей ползать»). Уверенно можно сказать, 
что им владеет романтический азарт: ему 
доверен волшебный жезл, дагао парадное 
облачение, поручено отправиться в Серен- 
двпп, следить за самим королем, помнить 
о дв,ух таинственных знаках:

Знак первнй: с белой метимой олень.
И знак второй получишь в тот же день: 
Король на! короля поднимет меч — 
Спеши тогда злодейство ты пресечь.

Как тут не порисоваться? Помимо во­
ли, картинный ® своем азарте Бригелла 
рисуется, Бригелла позирует, особенно пе­
ред Труффальдином, с которым они где-то 
вместе были слугами, быть может, при 
том же дворе.

У образа есть своя эволюция, хотя я 
слабо намеченная. Бригелла начинает в 
функции пассивной, как посланец мага, и 
только. Кончает он, окунувшись с головой 
в события, сам воспламененный благород­
ством Дерамо и низостью Тартальи. В од­
ном из вариантов роли говорилось: «Если б 
у меня не было жезла, я бы тебя ру­
ками задушил!»

Зритель следит за Бригеллой с удо­
вольствием: образ забавный, хотя юмор 
весь на поверхности. Есть недоделка: в 
финале попугай превращается в Бригеллу 
без помощи жезла, и Бригелла требует 
жезл уже после превращения.

Живо й выразительно проводит роль 
дворецкого артист Д. Липман. Судя по 
разработке роли, театр рассчитывал сде­
лать образ Смеральдины более теплым и 
приятным, поставив рядом с ней для кон­
траста такого наглого и жадного братца. 
Кроме того, у Гоцци Тарталья слишком 
одинок в сзоей подлости. В спектакле 
роль дзорецкого расширена, и он нахо­
дится в общении с Тартальей, несколько 
уравновешивая его одиночество. Это как 
бы один из тех, кем окружает себя Тар­
талья и через кого он действует. Двор­
цовая крыса с тупой рожей, заносчивый 
и вместе угодливый плут, он говорит с 
сестрой на грубом быто.зом жаргоне. Но 
при исполнении служебных обязанностей 
он выражается напыщенным, суконным 
языком, тем невежественно-манерным сло­
гом, каким говорят иные лакеи больших 
господ. Речь его слетка осовременена.

Удачно йайден актером самодовольный 
жест — легкое помахивание рукой, зало­
женной за спину, всякий раз, когда дво­
рецкий, сделав свое дело, поворачивается, 
чтобы вернуться во дворец.

Д. Липман исполняет также неболь­
шую по объему, но сюжетно 'важную и 
драматически экспрессивную роль старика- 
нищего. Это фигура без экспозиции, слу­
чайный прохожий, павший жертвой своей 
несчастливой встречи со злодеем Тарталь-

«Король-олень» по Гоцци.
П. Мелиссарато с Бригеллой.

Гос. центр, театр кукол.

ей. Вся его характеристика в двух-трех 
словах: он дряхл и душевно благороден. 
Он едва плетется по лесу, но цри виде 
злодеяния загорается благородным гневом. 
Когда в него переселяется душа Дерамо, 
дряхлость висит на нем тяжкими цепями, 
и это особенно подчеркивает рыцарскую 
пылкость его речи, обращенной к Андже­
ле (вторую часть роли — после убийства 
старика ,— исполняет Мелиссарато).

Састра дворецкого Смеральдина (ар­
тистка Е. Оттен) — комическое звено в 
триаде женских Образов — у Гоцци очер­
чена резко и грубо.

Театр сделал все для того, чтобы в 
принципе изменить трактовку Гоцци, оста­
вив Смеральдину кумушкой, бабой, но ба­
бой приятной, хотя и чрезмерно пылкой и 
мясистой. Она представлена женщиной из 
народа, здоровой, полнокровной и крайне 
темпераментной. Нужно отдать должное 
Оттен: она проводит эту роль, прямо про­
тивоположную роли Леандро, в тонах са­
мых простодушных. Ее Смеральдина как 
будто искренне любит Труффальдина, 
искренне горюет, когда Труффальдин бе­
жит от нее. В ее грубом голосе слышится 
непритворное добродушие. Но — нашла 
коса на камень: в принципиальных своих 
позициях Гоцци неподатлив. Не в том уж, 
дело, что Смеральдина — истый чурбан, 
что она вульгарна и глупа. Все это было 
бы только смешно, если б Смеральдина 
при всей физической и душевяой неуклю­
жести была вер,на своему чувству и ду­
шевно чиста. Однако тщеславие в ней по­
беждает. Лишь после того, как ей отказал 
король, она возвращается к Труффальди- 
ну, осыпая его навязчивыми ласками.

Панталоне — одна из любимейших фи­
гур Гоцци, изображаемая им в неизменно 
теплых тонах. В «Короле-олене» он вы­
ступает как министр королевской охоты 
(артист Б. Рубан). Это вовсе не влюбчи­
вый болтливый старикашка и не скряга- 
купец комедии дель’арте—это благородный 
венецианец, добрый, сердечный отец, чест-
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вый служака, трезво мыслящий, но прак­
тически беспомощный пред лицом дворцо­
вой интриги. Панталоне — в неплохом 
исполнения Рубана — милый, симпатичный 
старик, хотя легко теряется и немного 
слезлив. Ои даже излишне часто жалуется, 
что у него «разрывается сердце». Когда 
Леандро бежит «в леса, в пустыни», он 
растерянно кричит сыну вслед: «Зачем же 
так далеко?» — нам и смешно и немного 
жалко. Вообще в образе Панталоне наря­
ду с чисто комическими есть и черты 
лирические.

Рубан исполняет также крохотную 
эпизодическую роль епископа, благослов­
ляющего «невест». Удачно придумано' — 
сделать эту сцену в силуэтах.

5___

Внешний облик куклы-актера, фигура 
и маска — так же, как и вся ее ’«ана­
томия» — создаются руками художника. 
Добавим, что элементы оформления здесь 
не только х а р а к т е р и з у ю т ,  о р г а ­
н и з у ю т  и о б ы г р ы в а ю т с я ,  но и 
сами могут и г р а т ь .  Отсюда — вы­
дающаяся роль художника в  театре кукол.

В искусстве трудно считать на про­
центы. Во всяком случае, успехом своим 
к Ала,дин» был немало обязан Б. Тузлуко- 
iy, художнику, влюбленному в свое дело, 
«зависимому в суждениях и — что ве 
тсто встречается — самокритичному.

В оформлении «Короля-оленя» Тузлу- 
кову удалось достигнуть — .в сравнении 
с «Аладином» —г большего композицион­
ного единства. Весь спектакль сделан без 
натуралистической глубинности, сеет и де­
корации в соотношении создают сцениче­
ский барельеф.

В основе оформления 1 и 3 актов — 
ангелы с якорями и центральные колонки, 
в лесу — парная симметрия деревьев. Об­
щий рисунок спектакля лаконичея а  от­
личается известной строгостью.

Продуманно использованы светоцвето- 
вые аккорды и гаммы: пышный, но сдер­
жанный портал, голубое с серебром в геи- 
лом контрасту с красно-коричневым в пер­
вой картине, черный с пурпуровым и баг­
ровым в королевском кабинете, контржур 
стволов и листьев на фоне заката в тра­
гической сцене старика и Тартальн.

Несмотря на сказочность сюжета, в 
постановке «Короля-оленя» реалистическн- 
бытовой э.1емент много' сильней, чем в 
вахтанговской «Турандот». Тем не мелее 
Тузлуков не пошел по линии «оживлен­
ной археологии». Эпоха и место опреде­
ляются здесь ассоциативно. Ничего кон­
кретного, исторически документального нет 
ни в витраже, «и в фигурах ангелов, стоя­
щих в виде колонн. С другой стороны, 
сказочная страна Серендипп,—это в р о д е  
Италия, время действия — в р о д е  ран­
него средневековья. Причем воспроизводит­
ся эта «вроде итальянская» и «вроде 
средневековая» натура средствами нашего

века, средствами современной театральной' 
техники. Нужная среда и атмосфера соз­
даются сочетанием различных элементо» 
декоративной формы (ткавй, колонны, 
скульптура, бутафория) с горизонтами, вы­
свеченными цветным светом.

Все это в достаточной мере поэтично 
и гармонирует с музыкой композитора те­
атра Н. Александрове!”]:.

6___

Музыка спектакля столь же искренна 
в задушевно-лирических интонациях, как 
и в драматических характеристаках. В це­
лом она, подобно оформлению, лишь при­
ближена к итальянскому стилю XVII— 
XVIII вв. Одна из главных тем ее, тема 
Тартальи, не обусловлена даже этой от­
носительной связью с колоритом эпохи, 
являясь ■ индивидуальной характеристикой 
злодея. Оригинальные композиции на про­
тяжении спектакля перемежаются и спле­
таются с мотивами и мелодиям» итальян­
ской музыки позднего средневековья. Мы 
слышим это в радостных, карнавальных 
звучаниях увертюры, написанной как само­
стоятельная трехчастная форма с кратким 
вступлением и финалом. Праздничная те­
ма, которая начинается в трубах, разви­
вается и заканчивается в iutti, звучит до­
вольно помпезно, несмотря на небольшой 
состав оркестра.

На итальянских народных мотивах 
(виланелла) построена и -следующая тема, 
представляющая собой контрастирующий 
спад и исполняемая двумя скрипками соло. 
Старинная итальянская тема звучит в тан­
це с фонарями (конец 1 акта). О г подлин­
но-народного отталкивается мотив песенки 
Анджелы в третьем акте («Ко мне ве­
селые спешите фавны»).

С более близкой к нашему времени 
итальянской музыкой «легкого жанра» ас­
социируется песня гондольера, мелодия ко­
торой шире и «вкуснее» развита в оркест­
ровке третьего -акта. Наконец, та же ме­
лодия в более лирическом изложении 
(нежное соло скрипки и челесты) звучит 
при встрече Леандро с Клариче и в фи­
нале спектакля. Припев этой песни исполь­
зован в комической трактовке (кларнет^ 
труба, скрипка и ударные) в сцене пре­
вращения Бригеллы в попугая, в торже­
ственно-подъемной, с мощными заключи­
тельными тактами — в фи,н-але спектакля.

Четырехголосный хорал в сцене обще­
го прохода невест не имеет тематического 
род-стаа. Оригинальное «Те deum» получи­
лось из сплава различных молитвенных 
текстов. Тот же хорал проходит во время 
венчания в более светлой тональности с 
двухголосным женским хором.

Более или менее интернациональный 
характер носит а мотив охотничьей песни, 
используемый впервые в начале второго- 
акта, с несколько фривольными словами. 
Довольно детальную симфоническую раз­
работку ее представляет музыка «весело­
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го гона», очень изобразительная: началь­
ное меццо-форте постепенно спадает, зву­
ки замирают вдали, остается фон в басу, 
на котором появляются олени. На финале 
охотничьей песни построен музыкальный 
финал второго акта.

(Большую роль в музыке чКороля-олк- 
ня», естественно, играют темы Дерамо и 
Анджелы. Тема Дерамо — величавая, 
строгая, мужественно-благородная. Первен­
ство принадлежит здесь трубе без сур­
дины, с холодным, немного суровым меццо- 
форте. В первом явлении Дерамо музыка 
отражает взволнованное раздумье короля 
перед трудным, быть может роковым вы­
борам.

Целиком на теме Дерамо, но в пыш­
ном фанфарном изложении, сделан торже­
ственный .марш в финале первого акта. На 
той же теме в более стремительном из­
ложении!, где звучит отчаяние, построена 
музыка «мрачного гона» в третьем акте.

Тема Анджелы состоит из двух ча­
стей. Первая, исполняемая при входе Анд­
желы в кабинет, рисует не столько ее 
'образ, сколько состояние владеющей ею 
тревоги, душевного смятения. Вторая, зву­
чащая со словами признания «Я вас люб­
лю, сеньор...», выражает спокойное, сосре- 
дрточенное чувство любви. С обратным 
порядком частей повторяется тема Андже­
лы в третьем акте: напряженному ожида­
нию (вот-вот войдет Дерамо!) сопутствует 
любовная часть, которая сменяется тре­
вожной после появления Тартальи в об­
лике короля (Анджела чует зловещее, бе­
жит от мнимого Дерамо). Тревожная 
часть повторяется и перед «сценой оболь­
щения». ̂

Тема Тартальи в начальной редакции 
была разработана полнее. Сейчас она оста­
лась в третьем акте как музыкальная ха­
рактеристика образа, выражая черты и 
чувства, роднящие Тарталью, примерно, с 
шакалом или дикой кошкой: вкрадчивость 
и злобу, коварство и жадность.

iK основным музыкальным тентам отно­
сится также тема магических превращений, 
которая впервые слышится в музыке змеи 
(1 картина первого акта), в условно-схе­
матической, примитивной и вместе с тем 
грозной форме. Заклинательная абракадаб­
ра с ее ритмическим аккомпанементом, 
торжественный, точно издали доносящийся 
женский хор, сопутствующий прекращенью, 
завершающее соло флейты и кларнета, 
постепенно угасающее, как угасает жизнь,— 
все это слагается в музыкально-сцениче­
ский образ потустороннего, живущего в 
реальности и где-то рядом, у границы 
реального1.

7___
Спектакль собирает полный зал. Взры­

вы и всплески смеха сопровождают каж­
дую комическую сцену. Лирико-романтиче­
ские сцены проходят при сочувственных 
улыбках, драматические трогают, отдель­

ные напряженные моменты даже волнуют. 
Когда по окончании спектакля Образцов 
представляет публике «виновников торже­
ства», зритель аплодирует актерам, апло­
дирует Образцову и Громову, Александро­
вой и Тузлукову ,не вежливости ради, а 
вполне искренно. Люди обмениваются впе­
чатлениями и говорят: «Хороший спек­
такль!»

Как и в. 1940—41 гг. на «Аладине», 
зритель квалифицированный: много ра­
ботников искусств, научные работники, 
офицеры Красной Армии.

Главное значение последних спектак­
лей ЦТК в том, что они подымают совет­
ский театр кукол на высоту, с которой 
видно далеко. Видно р а б о т н и к а м  
т е а т р  а—и видна р а б о т а  т е а т р а .  
Эта высота создается любовным и упор­
ным трудом всего коллектива. Она опре­
деляется возрастом и уровнем зрителя, к 
которому адресованы спектакли,—она обя­
зывает.

К < наиболее требовательной части зри­
телей адресуется и настойчивая просьба 
Образцова судить спектакль по всем за­
конам театрального искусства.

Среди различных отзывов звучит до­
вольно единодушно: при всех качествах
спектакля «Аладин» «как-то лучше».

Объяснять ли такую оценку недостат­
ками в работе театра над «Королем-оле­
нем»? Это было бы неточно, хотя недо­
статки есть — и довольно заметные.

Выше всего в «Короле-олене» работа 
режиссуры, художественное оформление и 
музыка. Здесь особенно оказалось общее 
стрем, ление организовать спектакль не 
только логически, но и музыкально-ритми- 
чески, что для спектакля кукол имеет 
исключительное значение. Это выражается 
в построении мизансцены именно с точки 
зрения ритмического рисунка. Так построе­
ны сцены Дерамо и Анджелы в кабинете, 
танец с бокалами, сцена Дерамо и Тар­
тальи в лесу, сложный узор движений 
людей и оленей в момент перевоплоще­
ния. Большую помощь оказал режиссуре 
художник. Основными линиями декораций 
он заставляет думать графически, наводит 
мысль режиссера и актера на необходи­
мость строить весь спектакль ритмично. 
Правда, в этом направлении сделаны лишь 
первые шаги.

В работе над маской куклы можно 
отметить серьезные недостатки. В области 
актерской игры имеются недочеты в уп­
равлении куклами и в голосовых партиях. 
Лишним привеском остается сцена жени­
хов в первом акте.

Все же не этим решается вопрос — 
почему так приятно, от души похлопав 
«Королю-оленю», вспомнить «Аладина». 
Почему «Аладин», тоже не лишенный не­
достатков, а кое в чем и менее зрелый, 
представляется каким-то более светлым, 
легким, прозрачным, т. е. для спектакля 
с лирико-романтической сердцевиной более 
близким к идеалу гармонического спек­
такля куклы?
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Мне кажется, суть в д р а м а т у р -  
Г ж я Гоцди, которого не преодолел до 
коаца и не мог преодолеть Сперанский.

Дело не в том или ином образе или 
соотношении образов, как бы это важно 
яи было для спектакля (напомню сказан­
ное о сценическом дуэте Смеральдина — 
Труффальдин). Главная беда — в ра з -  
д в о е н и о с т и  в н у т р е н н е г о  ми р а ,  
органически присущей сказкам Гоцци. Все 
действующие лица с нарочитой четкостью 
делятся им на персонажей высоких и низ­
ких. Действие с начала до конца разви­
вается по принципу парной симметрии во 
времени и цространстве, чередования или 
параллельного сосуществования высокого, 
патетического и низкого, комического. Мы 
уже видели, что в сравнении с комедией 
дель’арте комические маски у Гоцци при­
ближены к основному действию. Но от 
этого они не ассимилируются с миром вы­
сокого и остаются сверчкам® на своих 
шестках. На одной стороне так и пребы­
вает высокая поэзия, на другой — низмен­
ная проза как а н т а г о н и с т ы .

Сперанский подошел к переработке с 
позйций психологического реализма, по 
возможности сняв и смягчив этот антаго­
низм. В его редакции характеры лирико­
романтические и комедийные еще более 
сближены между собой. .По всему спек­
таклю разветвилось древо комического — 
гротескные тени и блики падают от него 
на влюбленных, лукавый шопот листвы 
примешивается к их восторженным речам.

Приходят ^несколько сот взрослых лю­
дей с большими или меньшими запросами 
к  и с к у с с т в у .  Им показывают старинную 
сказку с множеством чудесных превраще­
ний: Бригеллы в змею, Бригеллы в попу­
гая и обратно; Дерамо в оленя, Тартальи 
в Дерамо, короля-оленя я  старика, ста­
рика в Дерамо, Тартальи в чудовище. 
Превращения трогают такого зрителя, ко­
нечно, только эстетически: прекрасны зла­
торогие олени, рисунок предсмертных дви­
жений, сопутствующая мелодия в оркест­
ре. Однако познакомиться с произведени­
ем искусства — значит полюбить кого-ни­
будь или что-нибудь. Кого и что мы мо­
жем полюбить, посмотрев «Короля-оленя»?

Можно полюбить Центральный театр 
кукол за хороший юмор, за красоту спек­
таклей. Пускай часть похвал по адресу 
спектакля следует отнести за счет при­
митивного удивления, за счет -приятных 
неожиданностей для зрителя: более цен­
ное признание рождается из невольных 
аналогий. В наших драматических теат­
рах до последнего времени было так мно­
го прозаичных спектаклей, что поэзия 
театральной сказки на сцене ЦТК радует 
вдвойне. Если и есть в «Короле-олеяе» 
бытовщинка, что это в  сравнении с обыва­
тельскими интонациями, репликами, анек­
дотцами оперетты или Театра сатиры.

Можно полюбить тот или иной коми­
ческий образ, особенно Труффальдина. 
Но как полюбить идеальные, совершен­

ные — по замыслу пьесы — образы Анд­
желы и Дерамо, если вас то и дело тя­
нут за рукав и напоминают: не поддавай­
тесь иллюзии, не слишком увлекайтесь 
этим пафосом, — да улыбнитесь же! По­
смотрите, послушайте, как Труффальдин 
передразнивает Леандро, и приготовьте 
улыбку: сейчас будет сильно патетиче­
ская сцена, и, чтобы не забыться, не про­
слезиться, не влюбиться, нужно будет 
усмехаться не зло, добродушно, а все же 
иронически...

Но если театр хочет продолжить и 
утвердить линию «Аладина», возвеличить 
и восславить беззаветную, героическую 
любовь,—к чему такая рефлексия, такая 
Selbstironie?

Ирония — не кусты, не ширма, не 
страусово крыло. Рефлектирующая ирония— 
знак неверия в свои силы и призвание. 
Ирония действенная, боевая, направленная 
во йне, должна немедленно перерастать в 
бичующий, гневный сарказм масштабов 
Эразма и Свифта, Гейне и Щедрина. А 
добродушная дружеская шутка пускай се­
бе рисует арабески вокруг героев легкой 
«проходной» комедии и водевиля.

Не прятаться от прямого выражения 
чувства, а, наоборот, вызывать наружу 
все лирическое дарование и вдохновение 
актеров, помочь им развернуться, открыть 
перед ними все пути, . пролегающие в 
сфере театра «укол. Другое дело, если 
спектакль оказывается вне этой сферы 
или только частично совпадает с ней. В 
таких случаях пути затемняются, методика 
работы над образом усложняется и запу­
тывается.

Опять-таки довольно единодушно мне­
ния сходятся is том, что «Король-олень»'— 
<чне очень кукольный». И снова возникает 
вощрос: ,а чем тут дело?

Фантастика чудес и превращений на­
лицо в -обоих спектаклях. Животные и 
звери участвуют там и здесь во «сей 
полноте своих эстетических и сценичес­
ких качеств. Так, быть может, и «Ала- 
дин»'— «не очень кукольный»?

В буквальном, примитивном смысле 
слова так оно и есть. В былые годы Об­
разцов любил повторять: в театре кукол 
нужно, стоит играть только то, что нель­
зя сыграть людьми. После выпуска «Ала­
дина» кое-кто злорадствовал: ага, Образ­
цов пошел напопятный, отказался от 
прежних позиций! А мы-то давно гово­
рили, что вовсе не обязательно сводить 
театр кукол к собачкам и кошечкам или 
трюковым номерам вроде докладчика и 
Тореадора, или мистическим человекопо­
добным фигуркам с шариками вместо го­
лов. Отлично можно ставить нормальные 
спектакли из жизни нормальных людей.

Спор был о словах. Важно не то — 
человек ли, зверь ли, пташка. Самое важ­
ное—сумел ли театр с о з д а т ь  с в о и м и  
с п е ц и ф и ч е с к и м и  с р е д с т в а м и  
а т м о с ф е р у  п о э з и и  в с п е к т а к л е  
и в э т о й  п о э т и ч е с к о й  ф о р м е
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п о д е л и т  ь.с я с о  з р и т е л е м  в ы с о ­
к и м и  и д е я м и  и ч у в с т в а м и .

Кукольные театры часто выводили иа 
сцену животных лишь потому, что с мед­
ведями и собаками не приходилось ломать 
голову лад проблемой образа: медвежья 
«бытовщина» зрителя не коробит, а сме­
шит, даже умиляет. И все же в десятках 
спектаклей видал я зверей менее «куколь­
ных», более ч е л о в е ч е с к и-б ы т о  в ы х 
в сравнении с Аладином и Будур. А ка­
кой-нибудь заяц или кролик бывал куда 
сентиментальней Леандро и риторичней 
Дерамо.

Этим не снимается, правда, вопрос о 
большей или меньшей «кукольной теат­
ральности» «Кароля-оленя».

Работа над’ спектаклем продолжается, 
вносятся новые и новые переделки, улуч­
шения, дополнения, сокращения. Для того, 
чтобы количество этих переделок перешло 
в качество законченной цельности, строй­
ности, внутреннего; единства, нужно было 
бы направить усилия коллектива в о д н у  
определенную сторону. Либо расширить 
плацдарм комического так, чтобы все кон­
фликты и страсти растворились в нем и 
получилось нечто вроде Лесажа, Фюзелье 
и Д ’Орневаля. Либо заставить комиков, 
сохраняя свой веселый нрав, окончатель­
но врасти в лирико-романтический сюжет, 
любовно служить и помогать основным ге­
роям — носителям Высокого пафоса.

Это не значит, что исчерпаны источ­
ники обработок я инсценировок. Такой 
работы еще непочатый край. Но самый 
верный, принципиальный путь и неотлож­
ная необходимость — создание пьес высо­
кого качества, выдвигающих большие про­
блемы и разрешающих эти проблемы 
средствами театра кукол. То, что делается 
в этой области, совершенно недостаточно.

Захваченный идеей о том, что чело­
века можно очень интересно и всесторон­
не показывать не через человека, Образ­
цов готовит к постановке большой спек­
такль по «.Маугли» (инсценировка Н. Гер- 
нет). Не знаю, каково будет актерам, ко 
Образцову и Г ро м ов у  как режиссерам, Об­
разцову и Тузлукозу как художнпкам- 
анималистам будет где развернуться.

★ ★ ★

Таковы основные мысли п выводы, 
которые напрашиваются в связи с поста­
новкой «Короля-оленл».

Попутно встает еще одна, мне кажет­
ся, небезразличная проблема.

Еще несколько лет назад среди со­
ветских кукольников упорно дебатировался 
вопрос не о формах, не о методах, не1 — 
о самой в о з м о ж н о с т и  воплощения 
образа положительного героя в театре 
кукол. Сейчас эта возможность общеприз- 
нана и уже не вызывает споров. Однако 
же к  понятию положительного героя 
слишком часто подходят со стороны 
ч и с т о  э м о ц и о н а л ь н о г о  с о д е р ­
ж а н и я .  Разум, управляющей событиями, 
разум, без которого ущербна самая поэти­
ческая любовь, выпадает из дискуссий в 
практики театров. И даже простой житей­
ский ум редко сквозит у героев куколь­
ных спектаклей.

Могут возразить, что я слишком 
многого хочу сразу. Театр не так уж 
давно стал на путь плодотворной работы 
и сфере эстетически прекрасного и возвы­
шенного, а я требую еще и умных героев.

Да, да! И уверен, что моя мысль 
встретит самое сочувственное отношение 
в театре. Задача должна быть поставлена 
и разрешена совместно с драматургами. 
Образцоз и руководимый им театр кахо1- 
дятся в особом положении. Известность 
Образцова велика не только в Союзе. С 
ним считаются, им интересуются, по нему 
равняются. С ним работают и будут рабо­
тать лучшие советские драматурги. Это 
обязывает (в самом лучшем, в самом ра­
достном смысле слова. Сила обязательств 
повышается тем, что постановки театра не 
часты, а запросы советского зрителя рас­
тут непрерывно. Война, мы знаем, еще 
ускорила этот процесс.

Образцову как нельзя лучше извест­
ны состояние, возможности и долг театра. 
Выступая перед спектаклем, он всегда го­
ворит о том, что театр находится лишь 
на пороге замечательного искусства, ко­
торому >он посвятил себя. Образцов вместе 
с коллективом мечтают о масштабах Свиф­
та и Раблэ, Доре и Гранвиля. Будем на­
деяться, что один из ближайших спектак­
лей театра осуществит эти .мечты.

Аладин и Будур, Дерамо и Андже­
ла — характеры достаточно примитивные; 
главная прелесть их в чистоте и верности 
чувству. Обладая сильным творческим кол­
лективом, -театр может уверенно итти к 
постановке спектакля, в котором действо­
вали бы люди зрелого ума и характера, 
люди подлинно героического склада. Та­
кой спектакль будет ценным подарком со­
ветскому зрителю, ценным . вкладом в со­
ветское искусство и триумфом театра ку­
кол как искусства высокой романтической 
страсти.



„Последняя жертва"
Г. БОЯДЖИЕВ

Театральный год завершился. Мы по­
мянем его добрым словом, назовем^ вере­
ницу ярких, разнообразных спектаклей, 
вспомним чествование И. М. Москвина и 
наш восторг от его вечно юного царя Фе­
дора, вспомним эпический размах «Сталин­
градцев», поставленных А. Поповым, чарую­
щую красоту русской |р(ечи в «Волках 
и овцах», прозвучавшей со сцены Малого 
театра, вспомним творческое возмужание 
театра, чруководимог<^ Ю. Завадским, вспом­
ним интересные, но спорные эксперименты
А. Таирова и Н. Охлопкова. Но всем этим 
воспоминаниям будет сопутствовать одно 
неизгладимое воспоминание, которому су­
ждено сохраниться в памяти каждого из 
нас на всю жизнь.

Кто из нас забудет те торжествен­
ные минуты, когда в антракте, внезапно 
отодвинув занавес, пе,ред рампой появлял­
ся кто-нибудь из работников театра и, с 
трудом скрывая волнение, передавал со­
держание приказа Верховного Главноко­
мандующего об освобождении Красной 
Армией нового города. Зал, как один че­
ловек, поднимался в радостном порыве и 
восторженно рукоплескал.

Пройдут годы, и мы будем вспоминать 
о том, как в иной вечер такой праздник 
бывал по три-четыре раза подряд. Мы вспом­
ним случаи, жО'Лда добрая весть о победе 
таинственным образом проникала в зал до 
ее объявления, и как мы, толкнув легонь­
ко незнакомого соседа, радостно шептали 
ему на ухо название только что освобож­
денного города, и как весть, во время 
спектакля, мгновенно облетала весь зал. 
Мы вспомним, как боевым залпам,, гремя­
щим на сцене в спектакле «Сталинградцы»; 
чуть ли не каждый вечер вторили пушки 
салютов, мощное здание театра вздраги­
вало, и театральный бой становился под­
линным олицетворением воинской победы.

Мы вспомним, как часто зрители в ан­
трактах высыпали толпой на улицу, стоя­
ли на балконах или у окон и любовались 
звездным полетом салютов, а потом, гор­
дые и счастливые, рассаживались в теат­
ральных креслах и с огромным воодуше­
влением воспринимали родное искусство, 
раскрывающее духовную красоту и силу 
русского человека, чувствуя в этой нрав­
ственной силе главнейший источник на­
ших побед.

В великие дни победоносных сраже­
ний наш народ с особой ясностью ощутил 
свое нравственное величие, и этому высо­
кому отрою чувств искусство ответило 
в наибольшей степени спектаклем «Пос­
ледняя жертва», которым Художествен­
ный театр завершил театральный сезон 
славного 1944 года.

Духовное величие русского человека, 
с огромной поэтической силой обрисован­
ное А. Н. Островским, приобретает сейчас 
особенный смысл. Современное значение 
спектакля Художественного театра в том, 
что тут оказалась раскрытой глубокая 
сущность гения Островского, умевшего 
обнажить в обыденном то поэтическое и 
нравственное начало, которое было симво­
лом веры художника, выражением его 
светлых чаяний и любви к народу.

После премьеры в Художественном 
театре и после того, как А. Тарасова сыг­
рала роль Тугиной, особенно странно 
вспоминать спор о простоте и героизме и 
заниматься противопоставлением «крыла­
того реализма» и «повседневной зауряд­
ности». Трудно представать себе ийторию 
заурядней той, какую Островский расска­
зывает в «Последней жертве»: купеческая 
вдов!а влюбляется в картежника и жуира 
и оказывается жестоко обманутой им. 
Собственно говоря, какое нам до всего 
этого дело? Но пойдите и подмотрите Та­
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расову, и вы поразитесь, как актрисе уда­
лось заурядное происшествие раскрыть в 
его большом и трагическом смысле. По­
тому что ни в жизни, ни в искусстве 
большая правда неотделима от малой, и 
только простота рождает истинно возвы­
шенное.

Тугина выходит на сцену. Это простая 
русская женщина; точно на зло ревните­
лям Картинной романтики, она покрыта 
обыкновенным пестрым платком. Един­
ственное, что отличает ее от других, это 
то, что она счастливая. И в том, как 
(молодая женщина входит, как она гово­
рит, как смотрит, как улыбается,— проры­
вается ее счастье. Она о нем никому не 
рассказывает, но и ни от кого его не скры­
вает. Да разве это можно скрыть, когда 
чувство стало проявляться решительно во 
всем: разговаривает Тугина с ворчливой 
старухой нянькой и чувствует, что нежно 
любит ее, выпроваживает назойливого на­
хала Дергачева и замечает, что не может 
на него рассердиться, видит наглую, злую 
сплетницу Глафиру Фирсовну и нивесть, 
от чего радуется ей, и даже, когда отка­
зывается от унизительных предложений 
старого родственника, богача Фрола Фе- 
дулыча, нет у нее никакого гнева. Всех 
людей Тугина любит потому, что поет ее 
душа и сияющие счастливые глаза устрем­
лены куда-то вдаль. Ей самой удивитель­
но, до чего, оказывается, просто отделить 
мелкое и вздорное от того главного, чем

заполнена сейчас душа, как легко было 
сделать шаг и выйти на широкий и воль­
ный простор жизни, который раскинулся, 
перед ней. Сияющие счастьей глаза сосре­
доточены и задумчивы. Тугина точно 
вслушивается в самое себя. Она хлопочет,, 
говорит, а сама совсем не здесь, не среди 
этих Дел и людей, и только когда появ­
ляется возлюбленный, женщина открыто, 
по-детски улыбается, в ее радости ка­
кая-то неловкость и удивление: «Разве
можно быть такой счастливой? —• будто 
говорит она сама себе. Тугина сидит » 
окошке на солнце, она слушает и не слы­
шит Дульчина; тот о чем-то говорит, а 
женщина молча смотрит на него и, чуть 
прикрыв веки, улыбается. И кажется, что 
не на нее падает солнечный свет, а она 
сама его излучает.

Дульчин говорит о своей беде — сно­
ва нужны деньги, и если у Тугиной их 
уже нет, пусть она пойдет и попросит 
у Фрола Федулыча. Тугина соглашается 
как-то легко и просто, только на миг 
показалось ей это унизительным, а потом 
она вспомнила, что это п о с л е д н я я  
ж е р т в а  во имя начала новой жизни, 
и сразу ей стало даже весело.

Без надрыва, без душевной боли, не 
особенно задумываясь, пришла она к  бо­
гатому родственнику. Откуда-то даже 
появилась игривость, и Тугина довольно 
умело начинает кокетничать и прель­
щать старика с расчетом, что созорничает,

«Последняя жертва» — А. Островского. Тугина — А. Тарасова. Глафира Фирсовяа — Ф. Шевченко.

МХАТ CJCCP им. Горького.
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шутя раздобудет нужную сумму и спа­
сет любимого. Но старика не так легко 
обмануть. И когда Фрол Федулыч, возму­
щенный ее криводушием, отчитывает ее и 
решительно отказывает в деньгах, она, 
почувствовав, что рушится ее счастье, за­
бывает о хитростях, о кокетстве, О' при­
личиях и, помня только о том, что сейчас, 
в эту минуту .решается ее судьба, судьба 
ее любви, бросается, как простая крестьян­
ка, к ногам старика и прерывающимся го­
лосом, с глазами, полными мольбы и от­
чаяния, просит злосчастные шесть тысяч.

'Веселая красивая барынька, только что 
щедро расточавшая улыбки, - внезапно пре­
вращается в глубоко чувствующую и стра­
дающую женщину. Актриса в этом мгно­
венном душевном порыве своей героини 
раскрывает ее подлинную сущность. Имен­
но теперь, когда Тугина распростерта пе­
ред богатым стариком и униженно молит 
е го ,' мы ощущаем нравственную силу ее 
любви, благородство и самоотверженность 
ее натуры, чуждой обману и притворству.

А. Тарасова играет всю эту сцену 
:в каком-то едином порыве, с глубоким 
драматическим воодушевлением, без од­
ного надрывного возгласа, без единой кар­
тинной позы, только силой правды чувств.

И когда Фрол Федулыч уходит за 
деньгами, Тугина медленно поднимается и 
стоит недвижимо посреди комнаты. Вели­
чайший стыд охватывает молодую жен­
щину — нелегка была это последняя жерт­
ва. Медленным движением притрагивается

Тугина — А. Тарасова. Прибытков — И. Москвин.
МХАТ СССР им. Горького.

Тугина рукой к лицу, щеки пылают, пят­
на стыда горят на них. В первый раз 
пришлось ей попрать свое достоинство, 
и первый раз принесены в жертву воля, 
убеждения, честь... Но это горестное раз­
думье длится всего лишь минуту. Фрол 
Федулыч выносит деньги, и вновь, с не­
виданной еще силой вспыхивает радость 
в сердце женщины. Низкий поступок за­
быт, его будто бы и не было.» Главное — 
счастье завоевано. Тугина • в искреннем 
порыве бросается к Фролу Федулычу и 
от полноты жизни и счастья горячо це­
лует его.

Старик глубоко взволнован. В ’ этол  
поцелуе женщина как-то доверилась ему/ 
раскрыла свою ликующую душу и, не по­
мышляя об этом, приобщила его к своим 
радостям. — «Этот поцелуй дорогого сто­
ит, — говорит потрясенный старик. — Д о­
рогого это стоит».

И. М. Москвин играет роль Фрола 
Федулыча с глубоким и благородным дра­
матизмом. Актер сознательно смягчает ци­
низм н черствость натуры богатого ста­
рика и раскрывает эти черты в новом 
и несколько неожиданном значении. Его 
герой, лишенный каких-либо черт сенти­
ментальной благообразности, внешне суро­
вый и сухой, вначале производит впечат­
ление человека излишне сдержанного и 
равнодушного. В нем нет ни пылкого лю­
бовного воодушевления, ни «ежной отече­
ской озабоченности. Он почти не интере­
суется окружающими людьми, и даже пле­
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нительная Юлия Павловна вначале привле­
кает его не настолько, чтобы это нару­
шило его душевное равновесие.

Но вот он случайно увидел истинную 
душу -молодой женщины. Точно зачарован­
ным остается старик после ее ухода. За 
его плечами долгие годы большой жизни, 
потраченной на накопление богатства, а 
на душе пусто и тоскливо. И Фрол Фе- 
дулыч, этот умелый делец и опытный стя­
жатель, среди своих людей кажется ка­
ким-то чужим и далеким человеком. Он 
одинок*, ©ту глубокую' сущности драмы 
героя Москвин раскрывает с потрясаю­
щей силой. Трагичность судьбы Фрола 
Федулыча в исполнении .артиста оказы­
вается не в т о м ,  что старик добивается 
любви молодой женщины, а в человече­
ском одиночестве, в той булычевской 
теме, которую, может быть .и вопреки 
Островскому, увидел Москвин, показав­
ший в Фроле Федулыче человека, разу­
верившегося на закате дней в своих жиз­
ненных целях и увидевшего в правде че­
ловеческой души главную и единственную 
цену жизни. Но и получив руку Тугиной, 
Фрол ' Федулыч не преображается — его 
лицо не озаряется блаженным счастьем. 
Глубокая грусть не покидает сердца ста­
рика, потому что печальная история Ту­
гиной послужила ему не утешением ста­
рости, а еще одним, и особенно болезнен­
ным, доказательством жестокой несправед­
ливости, увиденной им ® мире.

И странным образом эти два чело­
века, столь чужие и далекие друг другу, 
теперь кажутся проникнутыми единым 
чувством, отчуждающим их не только от 
окружащих, но и друг от друга.

В глубоком драматическом ,решении 
центральных образов спектакля — новизна 
и сущность постановки Н. П. Хмелева, су­
мевшего бытовую пьесу поднять до степени 
высокой трагедии и уравнять «Последнюю 
жертву» по нравственной силе с «Грозой» 
и «Бесприданницей».

Выступая как режиссер, Н. П. Хмелев 
выявил свое большое трагическое- дарова­
ние уже не в одной роли, а в спектакле 
в целом и воссоздал пьесу в истинной 
ее сущности, в том проникновенном и тро­
гательном драматизме, который некогда 
потрясал самого драматурга, «доходившего 
до отчаяния», описывая души своих героев.

При этом режиссер в содружестве 
с художником Дмитриевым сумел рас­
крыть поэтический строй пьесы, сохранив 
жизненную определенность быта, вводя в 
спектакль те детали и подробности, дей­
ствия, которые придают сцене свежесть 
и обаяние самой жизни.

Рядом с драматическими фигурами Ту­
гиной и Фрола Федулыча стоит фигура 
истинной властительницы здешних мест, 
ведающей всеми тайниками и пружинами 
жизненного обихода, — это сваха Глафира 
Фирсо'йна, воплощенная актрисой Ф. Шев­
ченко смело, ярко и темпераментно.

Когда дородная, величественная сваха 
широким жестам стряхивает пыль со своих 
юбок, когда она, по-царски развалившись, 
сидит на диване, когда зычно хохочет, 
насмешничает и поучает и даже когда 
вымогает рюмку водки или плисовую шу­
бу, — всегда и во всем чувствуется, как 
ей легко и привычно жить в этом хлеву, 
в  который люди превратили жизнь, как 
умеет она ловко маневрировать в кривых 
и косых житейских лабиринтах, как любит 
она изгаженную, сытую, тупую, алчную 
и пьяную жизнь. У этой прожженной ба­
бы — море обаяния истинно фальстафов- 
ской жадности бытия, страстной упоенно­
сти жизненным чревоугодием.

Но сущность и новизна работы Шев­
ченко (в том, что актриса создает нетоль- 
ко колоритный жанровый портрет, как 
делала она это в «Горячем сердце», она 
глубоко обнажает внутреннюю суть| об­
раза и доводит его до символа той под­
лой и низменной жизни, против которой 
страстно восстает Юлия и от которой от­
вернется на закате своих дней Фрол Фе­
дулыч.

В спектакле светлым человеческим 
порывам противостоит самодовольная Гла­
фира Фирсовна — это олицетворение ту­
пого мещанского счастья. И содержатель­
ность работы Шевченко заключается имен­
но в том, что актриса, раскрывая одержи­
мость земными страстями своей героини, 
умеет обнажить глубоко скрытую тему 
образа, злую,, грубую сущность этого 
жизнелюбивого характера. Холодные ус­
мешки не покидают ее веселой дородной 
физиономии, и маленькие лукавые глазки 
поглядывают на людей с наглым высо­
комерием. И когда Глафира Фирсовна рас­
сказывает Дульчину о смерти Тугиной, то 
она  ̂ говорит об этом с такой отталкиваю­
щей веселостью, с такой нескрываемой 
насмешкой, что мы понимаем — не врет 
сваха, не -разыгрывает она Дульчина, а 
торжествует над любовью, над благород­
ством и душе»ной чистотой несчастной 
женщины. И когда за ее спиной появ­
ляется живая Тугина, это не опровергает 
вранья свахи, а лишь подтверждает ее 
веселый рассказ о смерти молодой жен­
щины. Нравственно Тугина умерла. С 
большим сдержанным драматизмом про­
водит последнюю сцену Тарасоза, раскры­
вая всю горечь слишком позднего прозре­
ния, невозвратную гибель мечтаний о 
счастье.

Дульчин с рыданием бросается на ко­
лени перед Тугиной. Такую мизансцену 
делает Прудкин. Для чего она нужна 
актеру? Чтобы раскрыть душевный по­
рыв, раскаяние любящего человека или 
чтобы показать его хладнокровное при­
творство, служащее корыстным целям? 
Иными словами, любит ли Дульчин- 
Прудкин или притворяется влюблен­
ным? И если вспомнить, с каким рав­
нодушием и еле скрываемой устало­
стью вел он себя с влюбленной в него
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женщине!"! в начале пьесы,,— вопрос вы­
яснится сам собой. Но тут же возникает 
другой — за что могла Тугина полюбить 
Дульчива? Спору нет, это легкомыслен­
ный человек, игрок и мот, об этом Тугина 
знала и ®се же любила. его, любила за 
бездумную, очаровательную увлеченность 
Ду.льчана( жизнью, за его азарт, эа одер­
жимость, может, даже за простодушную 
греховность. Ничего этого у Прудкина 
нет. Его Дульчин — это не славный ма­
лый, исковерканный и, загубленный 
жизнью, не жертва авантюрного времени 
и среды, слабый человек, лишенный мо­
рали и отравленный единой страстью к 
прожиганию жизни. В таком характере 
были бы внешние привлекательные черты, 
которые очаровали бы Тугину, и смер­
тельный румянец нравственно больного 
человека она приняла бы за здоровую ро­
зовости щек ищущего счастья юноши- 
Но Прудкин об этом мало .заботится. Глав­
ная цель актера показать не внутреннюю 
противоречивость героя, а последователь­
ный цинизм и 'откровенное хамство Дуль- 
чина. Поэтому нам яе жаль его, когда 
он проигрывает деньги, добытые послед­
ней жертвой любимей женщины. Мы 
не следим за его судьбой, полной неожи­
данных поворотов, когда Дульчин мечет­
ся в праздной и пьяной толпе купечес­
кого собрания. Здесь Дульчин Прудкина 
только один из праздношатающихся эпи­
зодических персонажей, а не главное дей­
ствующее лицо. И в  результате такого 
обеднения теряет не только образ героя, 
но и весь акт в целом, неожиданно уво­
дящий спектакль от Высркого (драмати­
ческого плана в жанр незамысловатой бы- 
'говой комедии.

Этому обстоятельству в значительной 
степени способствует и игра В. Стани- 
цына, увлекшегося .внешней анекдотич­
ностью своего героя и превратившего тра­
гикомическую фигуру Лавра Мироновича 
в ординарного простака из опереточного 
театра. Спору нет, «московский граф 
Монтекристо» —человек легкомысленный, но 
он все же переживает решающие дни сво­
ей судьбы, и актер не вправе об этом 
забывать.

Недоумение вызывают я  многие эпи­
зодические персонажи З то  акта: то слиш­
ком назойливо заскандалит пьяный купец, 
то режут слух назагливые, умышлен­
ные интонации дебелой купчихи, то 
удивят своей примитивЩостью мизан­
сцены. то вспомнится своеобразная фигура 
городского соглядатая, отлично выписан­
ная Островским и досадно аляповатая 
в спектакле. И как-то сама собой выяс­
няется слабая сторона в работе режиссе­
ра, столь мастерски владеющего углублен­
ными психологическими характеристиками 
и малоопытного в решении постановочных 
задач. Но это обстоятельство не так бы 
бросалось в глаза, если бы яе  роковая 
ошибка в толковании центрального для 
3-го акта образа — Дульчина.

Утеряв драматизм я  непосредствен­
ность в трактовке (роли, Прудкин ре­
шил компенсировать (себя насильственным 
укрупнением личности героя. У актера 
Дульчин стал человеком рассудочным, 
наглым и холодным, i— такого не обы­
грает компания жалких шулеров. Дуль­
чин Прудкина сам должен быть главарем 
какой-нибудь мошеннической шайки, ему 
бы на манер Кретинского надувать и обы­
грывать людей, а не попадаться в грубо 
расставленные капканы и не ходить на 
веревочке у дуры Глафиры Фирсовны. 
Неааром Прудкин уверенней асего проводит 
сцену у себя дома, когда он нагло измы­
вается над жалким Дергачевым или ци­
нично иронизирует над слишком навязчи­
вой невестой. Бесспорно, Дульчин — цинич­
ный и опустошенный человек, но ведь в 
нем есть, кроме всего этого, такие черты, 
которые представляются Тугиной истин­
ными человеческими достоинствами. Без 
этого ее любовь просто неправдоподобна. 
Неправдоподобно и то, что Тугина не 
пробудила в Дульчияе миража чувств, на­
ивной веры в то, что любовь этой жен­
щины исцелит его и падший ангел вер­
нется в рай. У Прудкина-Дульчина нет 
ни любви, ни жалости — образ оказался 
обедненным оттого, что актер лишил его 
той. элементарной человечности!, которая 
нашлась даже у жалкого его приятеля 
Дергачева.

В. Топорков маленькую роль Дерга- 
чева превращает в подлинный шедевр. 
Его первое появление и ссора с Михеев­
ной раскрывает в этой наглой, самоуве­
ренной личности что-то наивное и трога­
тельное. Дергачев говорит со старушкой 
высокомерным тоном, но мы замечаем, что 
этот фанфарон явно робеет перед разгне­
ванной Михеевной, которую с очарова­
тельной непосредственностью и свежестью 
играет старейшая актриса театра Соколон- 
ская.

Мало того, Топорков заставляет Ч.эое- 
го героя глубоко почувствовать драму Ту­
гиной. И сколь Дергачев ни жалок и 
подл в роли посредника между влюблен­
ными, видно, как защемило у него сердце 
и как через шутовскую развязность про­
глянуло душевное смятенье — так велико 
было горе, вестником которого он сам 
оказался.

С первых же слов Дергачева Тугина 
смертельно встревожилась. Приятель ее 
возлюбленного еще ничего не сказал, а 
лицо женщины уже покрылось страшной 
бледностью, взор застыл, и тяжело стало 
дышать. Дергачев что-то невнятно бормо­
тал об отъезде Дульчина, о том, что тог 
напишет, что свадьбу придется отложить, 
а Юлия, подхваченная каким-то еще не 
ведомым, но тревожным чувством, заме­
талась ,по комнате. Она ходила нервно п 
быстро и могла не замечать этого, пото­
му что не разум, не воля, а какой-то по­
рыв отчаяния сейчас владел ею. Движе­
ния по-особому стали стремительны в

в. «Театр».
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легки, они были прерывистыми, как ды­
хание. Дергаче® ушел. В руках у Туги­
ной роковое приглашение на свадьбу 
Дульчина с другой женщиной. Спокойным 
и ровным голосом она читает страшные 
слова. Тарасова в этой сцене достигает 
высшего трагического напряжения, она 
точно в беспамятстве повторяет одну и 
ту же фразу, все больше и больше по­
гружаясь в ее смысл. Голос артистки 
остается таким же мертвым и холодным, 
только руки вдруг сами собой начинают 
делать какие-то округленные движения, 
двигаются плечи, слабо покачивается го­
лова и по всему телу разливается какая- 
то странная и тягостная истома.

Хочется громко кричать и плакать, а 
вырываются слова беспомощные и жалкие; 
она бормочет о деньгах, жалуется Фролу 
Федулычу, ио это только слова, а душа 
в движениях расслабленных рук. Тоска 
растет и ширится, и женщине вдруг поче­
му-то становится (смешно, смешно быть 
так нелепо, глупо наказанной за любовь. 
Но это с н е й  случилось горе, это у нее 
все рухнуло: вера в жизнь, в счастье и 
человека. Все отнято, и осталась смер­

тельная тоска, да еще гнев, (возмущение, 
которое актриса выражает не криком, а 
великой силой женского горя и стыда за 
поруганную любовь ивою.

Юлия Тугина раскрывается перед на­
ми, как образ благородной русской жен­
щины —• простой, .веселой, умной и доброй» 
нежной и преданной в любви, одержанной 
в горе, непреклонной в справедливом гне­
ве, спасобиой на любую жертву во имя 
благой цели.

Мы любуемся натурой здоровой и 
цельной и 'во всех ее движениях ощущаем 
ту молодую силу, которая никогда не мо­
жет быть убита потому, что, угнетенная 
и растоптанная в одном человеке, она бес­
смертно живет а  народе. Вот истинный 
масштаб, которого достигает актриса.

Нам трудно представить, как играла 
великая Ермолова, но м.ы верим, чfo  Та­
расова в финале 4-го акта, силой своего 
большого дарования раскрыла потрясен­
ную душу героини с истинным проникно­
вением и окрыленностью ермоловского 
гения.

Дорогого это стоит!



Свердловский театр музыкальной
комедии

(К 10-летию его работы) 

Ю. ДМИТРИЕВ

1

В 1933 г. уполномоченный Свердлов­
ского управления зрелищными предприя­
тиями Л. Луккер отправился в поездку, 
с целью отыскать, привезти «  стациюяиро- 
вать в Свердловске театр оперетты. По­
ездка увенчалась успехом; по городам 
Украины кочевал театр», руководимый Е. 
Зиновьевым, недавно принятый' в систему 
Смоленского управления зрелищными пред­
приятиями, а до этого бывший в системе 
ГОМЭЦ (Государственное объединение 
музыки, эстрады и цирка).

В труппе, избранной Луккером, были 
отличные актеры, впоследствии ставшие 
известными не только в Свердловске, но 
и за его пределами. В нее входили:
С. Дьгбчо, П. Емельянова, Е. Попова, 
М. Биндер, Н. Мягкий, В. Заволжин, 
Д. Затонский, М. Днепровский, Л. Лю- 
сюна, В. iKipafcciBOK.afl, дирижер В. Белиц, 
балерины О. Сажина, К. Славина, танцов­
щик Я. Липковский. Все они до сих пор 
продолжают работать в Свердловском 
театре оперетты.

Однако коллектив нуждался в попол­
нении: дело шло о создании образцового 
опереточного театра, достойного столицы 
Урала. Из Ленинграда была выписана 
М. Викс, ставшая i ведущей героиней те­
атра, и А. Маренич, газ Москвы — балет, 
составленный из выпускников Хореографи­
ческого техникума имени А. Луначарского. 
Хор был пополнен выпускниками Сверд­
ловской консерватории. Постановщиком 
был назначен А. Феова, художниками 
В. Ходасевич и А. Басов, балетмейстером
В. Цаплин.

В 1933 г. в помещении театра драмы, 
бывшего в это время на га1страл»х. поста­
новкой «Роз-Мари». Фрималя и Стоградте­
атр начал свою работу. Успех первого

спектакля превзошел ожидания. Отличная 
постановка, великолепный балет, хор, ор­
кестр, солисты, — все это сразу поставило 
театр на одно из первых мест среди те­
атров этого жанра. Спектакли «Ярмарка 
навеЬт!» и «Холопки» так же прошли 
очень хорошо. Театр стал на ноги.

В 1984 г., во время гастролей в Тби­
лиси, в театр вступил Б. Коршгтелли, в 
1936 г. перешел йз театра/ Московской 
оперетты арти1с1т иа роли1 герое® » режис­
сер Э. Высоцкий, в том же году посту­
пил Г. Куруше®. Так; to основном была 
сформирована труппа, дальнейшие измене­
ния id ней были очень незначительны и 
принципиально не вноЬвли ничего нового.

2___

Располагая отличным творческим кол­
лективом, театр мог смело эксперименти­
ровать, создавая советские спектакли. Ха­
рактерно, что и:з 56 спектаклей, постав­
ленных за десять лет существования те­
атра, для 27 музыка написана русскими 
композиторами, музыка двух спектаклей 
принадлежат композиторам братских нацио­
нальных республик, 9 спектаклей — клас­
сической оперетты и музыка 18 —■ компо­
зиторам новой западно-европейской школы, 
среди которых доминирует Э. Кальман.

Подходя очень строго к ;В.ы!бору ре­
пертуара., .театр почти не ставил произве­
дений музыкальной и. драматической ма­
кулатуры, какими так богата современная 
так йазываемая «венская» оперетта. Если 
говорить о явных репертуарных срывах, 
то сям могут быть отнесены к «Жрице ог­
ня» С. Валентинова и «Талисману» Краус- 
са-Пальмского.

Советский репертуар определяет .т-шо 
театра. Без преувеличения можно сказать, 
что театр все время находился на уровне 
советской опереточной культуры, и его

6*
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история — в значительной степени история 
советской оперетты последнего десятиле­
тия. [Причем тааггр не (ограничивался пока­
зом произведений, с успехом прошедших 
на столичных сценах, а самостоятельно 
вел работу с авторами. Так были созданы: 
«Как ее зовут», «Трус», «Честъ мундира» 
(композитор В. Белиц), «Счастливая звез­
да» (композитор Н. Рюмин), «Жених из 
посольства» (композитор В. Шебалин), 
«Три встречи» и «Веселый петух» (ком­
позитор М. Старокадомакий), «Табачный 
капитан» (композитор iB. Щербачев).

Работая с композиторами, театр стре­
мится расширять тематику «ваих спектак­
лей.

Отдав должное постановкам спектак­
лей, музыка и либретто которых находи­
лись под прямым влиянием западно-евро­
пейских композиторов («Гарри Домелла» 
Ашкияази, «Таритто» Эккерт, «Честь мун­
дира» Белица, «Коломбина» Рябова, «Со 
тьрй тгапр» Александрова1), что- было есте­
ственно «а первом этапе становления со­
ветской оперетты и сыграло несомненно 
положительную роль в деле изучения спе­
цифики опереточного жанра, театр боль­
шое внимание уделил постановке оперетт 
на историческую и современную тематику, 
пытающихся найти своз» творческие прин­
ципы.

Начав с «Холопки» Н. Стрельникова, 
оперетты, сделанной на материале русской 
истории, театр в дальнейшей работе не 
раз прибегал к историческому материалу. 
Отлично понимая, что историческая те­
ма в современных условиях может быть 
интересна главным образом как героичес­
кая, театр создает два спектакля: «Же- 

•них из посольства» (музыка В. Шебалина, 
текст В. Ардова) и «Табачный капитан» 
(музыка В. ЗДербачева, текст Н. Адуева).

«Жених из посольства» как спектакль, 
из-за слабости либретто и неразвернуто- 
сти музыки, большого интереса не пред­
ставлял., Оперетта В. Ще-рбачева — Н. 
Адуева, оставаясь в пределах жанра, от­
крывает новые перспективы на пути разви­
тия советского опереточного театра. «Та­
бачный капитан» приближается к коми­
ческой опере. Используя большое коли­
чество русской национальной музыки, 
накод-я и1 подчеркивая в ней иронический 
элемент, (Щербачеву удалось написать ряд 
отличных дуэтов и танцев, целиком нахо­
дящихся в пределах жанра.

Сама пьеса, построенная на историче­
ском анекдоте, как крепостной калмык 
стал капитаном флота российского Кал­
мыковым, д.аегг много материала для . со­
здания патриотического спектакля на тему 
о том, что русский патриот, желающий 
быть истинно полезным своей родине, дол­
жен постоянно совершенствовать свои зна­
ния. .

Совершенно естественно также стрем­
ление театра к темам современной дей­
ствительности. Начав с водевиля В. Ка­
таева на музыку И. Дунаевского «Мил­

лион тераа|н|ий», театр все время упорно 
разыскивал нужную ему современную опе­
ретту. Так были поставлены: «Как ее зо­
вут» (В. Белица, «Свадьба в Малиновке» 
Б. Александрова, «На берегу Аму.ра» 
М. Блантера, «Три встречи» М. Ста рока- 
домског о, «Девушка из Барселоны» 
Александрова и др. Написанные на раз­
ные темы, все эти оперетты, к  сожале­
нию, по форме скорее напоминают воде­
вили, а по содержанию примитивны и поэ­
тому не дают материала для создания 
действительно яркого опереточного спек­
такля. .В'о.т почему рядом- с «Табачным 
капитаном» нельзя поставить гаи одного 
спектакля на современную тему. Но то 
упорство, с каким театр ищет пьесу на 
современную тему, то, что театр ставил 
все лучшее, что появилось, активная ра­
бота театра с композиторами дают на­
дежду, .что театр современем создаст 
действительно полноценный современный 
опереточный спектакль.

3

Внимательное отношение к подбору 
репертуара, требовательность, предъявляе­
мая театром к тексту и музыке, в первую 
очередь объясняются высоким уровнем 
музыкальной культуры дирижеров театра 

, С. Бергольц и В. Белица.
В. Белиц — композитор. Его оперетты: 

«Честь мундира», «Как ее зовут», «Трус» 
с большим успехом шли в театре. Доста­
точно сказать, что «Честь мундира» про­
шла 18!2 раза, (заняв первое место среди 
оперетт сов/етоких композиторов. Будучи 
типично театральным композитором, Бе­

лиц пишет, исходя из возможностей акте­
ров . данного театра. Не отличаясь круп­
ным самостоятельным даровами&м, он пре­
красно усвоил сущность опереточной му­
зыки и с успехам использует все достиже­
ния лучших опереточных композиторов. Его 
произведения если не очень глубоки, то 
зато доходчивы, его- арии и дуэты 'легко 
петь. Ое охотно использует джазовые зву­
чании и отдает предпочтение сюжетам за­
падно-европейским я  американским.

Дирижерская работа БелИца является 
прямым* продолжением и дополнением его 
композиторской работы. Из восемнадцати 
вещей современных западно-европейских 
композиторов одиннадцатью дирижирует 
и дирижировал Белиц. Будучи типичным 
опереточным дирижером, Белиц в первую 
очередь добивается нарядности и эффект-, 
ности музыки-, часто за счет ее глубины.

Пианист-аккомпаниатор Белиц доби­
вается от оркестра качеств аккомпанирую­
щего, помогающего певцам. Вот почему 
с ним любят выступать каскадные пары, 
как известно, редко отличающиеся -хоро­
шими голосами.

С. Бергольц пришел в музыкальную 
комедию из оперы. Отличный музыкант, 
он принес с собой оперную культуру. В 
значительной мере его влиянием объяс­
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няется обращение музыкальной комедии к 
серьезным композиторам. Почти весь со­
ветский репертуар, идущий сейчас в те­
атрах, находится у него в руках. Он с 
большим умением1, очень много работает 

с певцами, оркестром и хором. ,и  доби­
вается от них почти оперного звучания 
»  ни при каких обстоятельств aix яе допус­
кает музыкальных отсебятин, к которым 
так склонны опереточные артисты.

Высокая .музыкальная культура театра 
главным образом заслуга С. Бергольца.

Театр с первых же шагов своей рабо­
ты обратил особое внимание на сцениче­
ское воплощение оперетт. Л. Луккер, пер­
вый художественный руководитель театра, 
долго работал ® драме и подходил к по­
становкам оперетт так же, как к поста­
новкам драматических спектаклей, застав­
лял актеров работать за столом и тща­
тельно прорабатывать внутреннее Содержа­
ние образа. Это внимательное отношение 
к режиссуре спектаклей (получило свое 
развитие во efceifl дальнейшей работе те­
атра.

Сегодняшний день театра определяют 
два режиссера — Г. Кугушев и Э. Вы­
соцкий, работающие по» совершенно, различ­
ным методам и кик бы дополняющие 'друг 
друга.

Э. Высоцкий — актер, к режиссуре он 
пришел, проработав много лет на сценах 
опереточных театров в качестве основного 
героя. Если говорить о традициях, то он 
тяготеет к пышным постановкам Брян­
ского. Высоцкий любит типично опереточ­
ные эффекты, иногда не совсем вытекаю­
щие из содержания, но очень хорошо сов­
падающие. с сущностью данного спектак­
ля. Так, в «Принцессе цирка» мисс Абель 
и Тони исполняют свой дуэт на рейнском 
колесе, а потом Тони уезжает яа этом 
колесе, перевертываясь через голову.

В финале второго акта «Труса», после 
того как Том бьет своих обидчиков и пре­
вращается в неустрашимого полковника 
Блека, спускаются гирлянды лампочек, 
переливаются электрические огни в -корзи­
нах с фруктами, льется электрическое 
шампанское. На столе пляшет Аврора, тан­
цует хор. Этот финал, сделанный в плане 
■старой опереточнсй режиссуры, ка1к нельзя 
лучше подчеркивает сущность происходя­
щих событий.

Много работая в области современной 
западно-европейской оперетты, Высоцкий 
we добивается глубины психологического 
анализа. Актеры, играющие в его спектак­
лях, по-опереточному подчеркнуто легко­
мысленны, BnponeMf так же легкомысленны 
и сами действующие лица. Сохраняя раз 
навсегда установившиеся маски венской 
оперетты, он добивается наибольшей выра­
зительности этих масок, и поэтому они 
становятся почти живыми людьми.

Г. Кугушев начал свою деятельность 
режиссера с оперетты, но он работал и 
в драме, поэтому в своей теперешней ра­
боте использует многие принципы драма­
тического театра. Не случайно Кугушев

стремится к постановкам спектаклей, даю­
щих возможность для раскрытия челове­
ческих характеров. Иногда он даЬке из* 
лишне психологизирует образы,' излишне 
стремится к оправданию мизансцен и из- 
за этого теряет нерв и легкость опереточ­
ного спектакля. Но зато он добивается от 
актеров подлинного умения раскрывать ха­
рактер. Так, в «Табачном капитане» Б. Ко- 
риятелли играет роль Петра I, причем не 
просто позирует в этой роли, но добивает­
ся раскрытия внутренней ее стороны. Его 
Петр очень прост в обращении, но в нем 
есть та сила, которая заставляет относить­
ся к нему с уважением, не допускает ка­
кого бы то ня было оашбрмгстэь

Кугушев не терпит статитаого, толь­
ко поющего хора. В «Табачном капита­
не» каждый хорист наделен типическими 
внешними чертами и имеет свою линию 
поведения. В сцене пирушки танцоры при­
нимают участие в хоре, хористы—.в тан­
цах; у маркизы де-Курси хор сочувствует 
Ахмету, возмущается маркизой. Хористы 
не ходят толпой, как в большинстве опе­
реточных спектаклей. Правда, они иногда 
перетгрьшают, — сказывается отсутствие на­
стоящей актерской квалификации и опы­
та, — но путь для работы с хором наме­
чен Кугушевы-м правильно.

4

Но хорошие дирижеры и режиссеры 
ничего не могли бы сделать, не будь в те­
атре хороших актеров.

М. ©икс и Э. Высоцкий занимают 
в нем места первой героини и первого ге­
роя.

Викс отличается большим обаянием. 
У нее хороший голос — сопрано. Викс — 
настоящая актриса, не только поющая, «о 
и играющая. Ее лучшие роли — графиня 
Мари.ца в оперетте Э. Кальмана того же 
названия и маркиза де-Курси в музыкаль­
ной комедии В. Щербачева «Табачный ка-, 
питан».

'В  черной амазонке, в котелке, весе­
лая, окруженная гостями, появляется Ма­
рина в 1 акте, ничто не тревожит эту 
красивую, богатую и избалованную жен­
щину. Песня и танец являются естествен­
ным проявлением ее настроения. Марица 
весьма довольна своей выдумкой устро­
ить фиктивную помолвку. Ей докладывают 
о Зупане. Удивление, сменяющееся жела­
нием разыграть не очень далекого жениха. 
Викс действует как умная и знающая себе 
цену женщина; даже Зупан начинает ощу­
щать неловкость, чувствуя з а . внешним 
кокетством Марицы насмешку,над собой.

Появляется управляющий. Он) сразу 
понравился Марице, хотя она боится са­
мой себе признаться в этом. Фраза: «Я 
прощаю вас, оставайтесь», — звучит ско­
рее как просьба, а не как приказ. Тема 
«Собака яа сене», заложенная в  либретто 
оперетты, как нельзя лучше понята и рас­
крыта артисткой.
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Маркиза де-Курси — скорее эпизодиче­
ская роль, ио в  исполнении Викс она при­
обретает -доминирующее значение. Марки- 
.за icpaay задает тон, она отлично знает 
сюгу своих чар, ей «ужен самый знатный 
и самый глупый русский, чтобы посмеять­
ся вволю. При первом столкновении ее 
с Ахметом он смущен. Маркиза переходит 
В1 открытой 'наступление, и вдруг... вежли­
вый отпор. Маркиза пробует еще раз уко­
лоть Ахмета — опять отпор, на этот раз 
более решительный. Маркиза переходит к 
обороне и... сдается. Викс очень хорошо 
проводит этот диалог, где комплимент 
граничит с дерзостью. В!ся гамма пережи­
ваний самовлюбленной и самоуверенной 
женщины, увлекшейся Ахметом и сдав­
шейся ему, дана ею отлично.

Хорошо сделана сцена, в которой об­
наруживается, что Ахмет не дворянин. 
Тут даже не злость, .а женская обида 
^движет поступками Викс, а это именно 
и отвечает плану пьесы.

Постоянный партнер Вйюс Э. Высоц­
кий — очень интересный и своеобразный 
актер. У него прекрасный баритон.

Для лучшего раскрытия образа Вы­
соцкий любит и умеет использовать все 
средства выразительности опереточного те­
атра. Так, а  «Трусе» он поет и танцует 
в типично каскадном дуэте с каскадной 
артисткой Муромской и делает это, как 
настоящий каскадный актер.

iB нем нет и тени самовлюбленности 
опереточного героя, он любит комические 
положения и, если это нужно, охотно пре­
вращается в характерного актера.

С. Дыбчо — первый комик театра — 
является одним из немногих представите­
лей амплуа, комиков-буфф. Если рассмат­
ривать буффонаду как концентрацию внеш­
них характерных признаков, то С. Дыбчск— 
настоящий мастер буффонады. Играя глав­
ным образом недалеких отцов, легкомыс­
ленных ,и столь же недалеких сыновей, 
Дыбчо создал с«§е маску, в которой он 
переходит из спектакля в спектакль.

Маленький подвижной хлопотун, в 
слегка окарикатуренном костюме, со 
смешными бачками или усами, Дыбчо весь 
.в движении, в действии, он то женит, 
то  разводит, сам ясно не сознавая 
смысла и конечной цели своих предприя­
тий. Его слова, поступки, движения стран­
ным Образом не подчинены голове. Он жи­
вет впопыхах, сам не зная, для чего со- 
.вершает тот 'или иной поступок.

Это не значит, что Дыбчо может оста­
ваться в пределах раз навсегда установив­
шихся канонов. Дьяк А)какий Плющихин 
из «Табачного капитана» — лучшее дока­
зательство обратного. Умный и хитрый 
дипломат, притворяющийся простаком, пья­
ница, могущий опоить любого и выпытать 
все, что ему нужно, ловелас, всегда остаю­

щийся победителем женских сердец, на­
конец, любимец .Петра и сам в вето без­
гранично влюбленный — вот портрет Ака­
кии Илтощйхииа и исполнений Дыбчо.

П. Емельянова и А. Маренич— едва 
ли не самые популярные в Свердловске 
эстрадные артис-йл. Ни один крупный кон­
церт не обходится без их участия, и эстра­
да наложила яа них свой отпечаток. Они 
и в спектаклях чувствуют себя гастроле­
рами. Особенно это заметно в каскадных 
дуэтах, превращенных в типичные встав­
ные номера. Емельянова и Маренич хо­
рошо танцуют, поют, бесспорно очень му­
зыкальны. Маренич создал маску веселого 
и беспутного малого, великосветского ше- 
лопая. В этой маске он остается даже в 
характерной роли Антона Свиньина в «Та­
бачном капитане». Емельянова лучше ^ х а ­
рактерных ролях, в современной западно­
европейской оперетте она излишне жан­
тильна.

Второй простак — М. Биндер, к сожа­
лению, почти лишается певческого голоса, 
но простак он образцовый и вносит в свое 
исполнение ту легкость и обаяние, которые 
позволяют сравнивать оперетту с шампан­
ским. Его герои всегда симпатичны, их 
часто нелепые поступки вполне оправды­
ваются пылом молодости.

(Мы остановились на нескольких акте­
рах — это совсем не значит, что в театре 
нет других, столь же талантливых. Но, 
обладая образцовыми актерами, театр сей­
час растерял «амество ансамбля,.— к этому 
привело долгое пребывание без художест­
венного руководителя. Многие спектакли 
Приобрел» значение гастральных, лде каж ­
дый актер стремится лишь к тому, чтобы 
лучше и  полнее выявить себя.

«Табачный капитан», поставленный Ку- 
гушевым, ® этом смысле явился перелом­
ным, и театр возвращается к ансамблю.

★ ★ ★

Свердловский театр музыкальной ко­
медии по праву считается одним из луч­
ших. В борьбе и противоречиях, ошибаясь 
и находя крупицы правды, двигается те­
атр «перед, ставя новые спектакли, иа хо­
дя новые возможности для создания весе­
лого и глубокого, умного и злого опере­
точного представления.

Советская музыкальная комедия в 
целом немало обязана этому театру, где 
впервые .зазвучала музыка) многих совет­
ских композиторов, пишущих для музы­
кальной комедии, где стали искать и на­
ходить новые принципы режиссерской и 
актерской работы в стремлении раскрыть 
настоящие человеческие образы, отходя'от 
стандартных масок старой оперетты я  беря 
все лучшее от нее и прежде всего ее ве­
селость и легкость.
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„Д ядя Ваня“ 
е Свердловском драматическом  

театре

«Дядю Ваню» Свердловский театр по­
казал на республиканском смотре спектак­
лей русской классики, и потом ее увидели 
москвичи. «Дядя Ваня» -— несомнен­
ная творческая удача театра, вдвойне при­
ятная потому, что многие театры, в том 
числе и столичные, упорно «обходят» эту 
пьесу.

Чеховский спектакль Свердловского 
театра — серьезная, вдумчивая работа. 
Смотрится он с большим интересом и 
глубоко волнует. И  думается, что все 
хорошие, теплые слова, которые были 
сказаны по адресу театра и в печати и 
на обсуждении спектакля ,в 'ВТЮ, вполне 
заслуженны и справедливы. Успех поста­
новка этой (и в самом деле трудной) пье­
с ы — свидетельство высокой культуры те­
атрального коллектива, его способности 
решать серьезные творческие задачи.

■Все это дает нам право подойти 
к оценке спектакля с наиболее высокими 
требованиями, чтобы установить «меру» и 
достижений театра и его недостатков. 
Никто не будет утверждать, что поста­
новка «Дяди Дани» в Свердловском те­
атре — законченный образец чеховского 
спектакля, что спектакль этот не может 
расти и совершенствоваться.

«Дядя (Ваня» — трудная пьеса. Мно­
гие исследователи чеховского творчества 
находят, что это — самая «чеховская» из 
пьес Чехова, что в ией наиболее ярко и 
полно выразились самые существенные 
черты его драматургического стиля.

Известна исключительно высокая 
оценка «Дяди Вани» Максимом Горьким. 
Известно также, что «Дядю Ваню» в 1920 
году смотрел в  МХАТ’е Владимир Ильич 
Ленин и оказал по поводу пьесы и спек­
такля: «Замечательный автор, замечатель­
ные слова, замечательные актеры».

Широко известно также, что взыска­
тельный автор ,не был доволен постанов­
кой своих пьес 'в Художественном театре, 
а их гениальный истолкователь К. С. Ста­
ниславский писал в итоге своей работы: 
«Глава о Чехове еще не окончена. Ее 
еше не прочли как слёдует.. Пусть ее 
раскроют вновь, изучат и дочтут до кон­
ца!»

Каждое новое обращение того илв 
иного из наших театров к Чехову и яв­
ляется его попыткой «дочитать» его пьесы 
«до конца». И постановка «Дяди Вани» 
в Свердловском театре — это не обыч­
ный, рядовой спектакль, а попытка нового 
решения большой творческой задачи, по­
пытка интересная, заслуживающая серьез­
ной оценки.

В чем главная мысль пьесы? Вспоми­
ная «загадочный» ответ Чехова о  чудес­
ных галстуках дяди Ваяй, Станиславский 
говорит: «Дело было, конечно, не в гал­
стуке, а в главной идее пьесы. Самородок 
Астров и поэтический дядя Ваня глохнут 
в захолустье, а тупица профессор блажен­
ствует в Петербурге вместе с себе подоб­
ными. Ваг затаенный смысл ремарки, о пал- 
стуке». Станиславский не только опреде­
лил идею пьесы, но и указал, как надо 
играть, ее героев.

Поэтический дядя Ваня — удался ли 
он Б. Ф. Ильину? Талантливому актеру 
очень хорошо удается показать», как в 
отяжелевшем, обрюзглом Иване Петровиче 
Войнидком! вспыхивает 'страсть к Елене 
Андреевне и как эта поздняя страсть по­
могает ему понять, что жизнь истрачена 
на пустяки, на копеечные расчеты, на 
постное масло с горохом. В жизни пре­
успевают бездарные, тупые, самовлюблен­
ные Серебряковы, а он — человек с недю­
жинными способностями, с душой и талан­
том — ‘вынужден прозябать, работать, как 
вол, на Серебрякова и в благодарность 
услышать от него по своему адресу: «Ни­
чтожество!»

Войницкий нетодует, он неистовствует, 
он стреляет в  своего врага. Потом вновь
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надевает ла себя хомут управляющего 
имением. Брюзжащего, разочарованного и 
«бунтующего» дядю Вайю Илыгн показал 
ярко и сильно. Но изящество, артистизм, 
а стало быть, и богатство натуры Вой- 
ницкого ему; |не удалось обнаружить <в 
полной мере. В стремлении, к простоте «I 
сдержанности Ильин скупится на краски. 
Любопытно, что фразу о том, кем бы мог 
стать дядя Ваня, живи он в других усло­
виях, Ильин «произносит торопливо, скоро­
говоркой, словно боится сделать дядю 
Ваню смешным. И прозвучала эта фраза 
как нияам не оправданная претензия не­
удачника-

Воммицкий — страстный человек. И 
страсть его проявляется не только в объ­
яснении с Елеиой Андреевной и в раз­
говоре с Серебряковым, но и в беседах 
с Астровым. Илыиг-Войницхи-й разговари­
вает с Астровым, особенно :в первом акте, 
холодно-иронически, скучным тоном безна­
дежно уставшего, ко всему равнодушного 
человека. Это — ие идущие к образу 
дяди Вами краски.

Ильин хорошо показывает Войницкого 
в быту, в «жалкости действий» и не рас­
крывает во всей полноте «глубокость на­
туры», богатство его характера.

Очень сильно проводит Ильин сцену 
на «семейном совете», когда дает отпо­
ведь профессору Серебрякову, и столь же 
сильно — весь последний акт. Трудно за­
быть его глубок» печальные, скорбные 
глаза, особенно в ту минуту, когда с моль­
бой и надеждой он смотрит в глаза Соне, 
ставшей его опорой и руководительницей. 
Ее светлая вера » будущее служит для 
него источником силы, удерживает от по­
следнего, страшного шага.

В критике долго обсуждался вопрос, 
кто главный герой пьесы — дядя Ваня 
или Астров? Уже одно то, что такой во­
прос был поставлен, — яркое свидетельство 
значительности фигуры Астрова.

Чеховский Астров — талант, Саморо­
док, человек большой мысли, творческого 
размаха. У К. М. .Максимова, очень хоро­
шего актера, мало в этой роли, увлечен­
ности большой мыслью, лег полета. Че­
ховский Астров одержим благородной вы­
сокой идеей и говорит о ней страстно, за­
жигая и увлекая других. Максимову мень­
ше всего удался знаменитый .астровский 
рассказ о том, как оскудела жизнь в уез­
де. Всю сцену он ведет словно ради того, 
чтобы в конце сказать Елене Андреевне: 
«Я по лицу вижу, что вам это неинте­
ресно». И в самом деле, отличная сцена 
эта прошла неинтересно, без огонька, без 
вдохновения.

Максимов-Астров прозаичен, будничен 
и «простоват». Мы верим Соне «на-слово», 
когда она говорит о чудесной душе Аст­
рова, о том, как увлечен он своим делом, 
своими планами, .насаждения лесов, обла­
гораживания климата и человека.

Зато все бытовые, жанровые грани 
астровского образа Максимов передает

превосходно. Сколько блеска в сцене объ­
яснения с «красивым пушистым хорьком»— 
Еленой Андреевной, в сцене ночного ку­
тежа с Вафлей, в беседах с нянькой Ма­
риной!

И Астрова, и дядю Вайю, и Соню 
театр должен показать не только .в. быту, 
не только в «жалкости действий», ко и в 
их мечтах, благородных и светлых, в меч­
тах, обнаруживающих большое душевное 
богатство, растрачиваемое понапрасну.

■ Кто такой Астроэ в быту? Земский 
врач, замученный тяжелой работой в ни­
щей деревне. «Судьба бьегг меня не пере­
ставая», — жалуется он. — «Порой страдаю 
я невыносимо». Астров — неудачник в 
личной жизни, нет у него ни семьи, ни 
настоящих друзей, ни своего угла.

Но есть другой Астров .— мечтатель 
и деятель, уверенный в пользе своей дея­
тельности, горячо любящий родную зем­
лю, поэтически, вдохновенно рисующий 
картину улучшения, преображения жизни.. 
Этого Астрова любит Соня, сохранившая 
во всей свежести мечты своей юности, 
всю силу нерастраченных чувств.

Максимову-Астрову, как и Ильину—дя­
де Ване, больше удалась бытовая, житей- 
ски-обыденная сторона обрава. Они до 
конца спектакля остаются «реалистами», 
боясь приподняться над бытом, стать' хоть 
на короткий срок «романтиками». А ведь 
по поводу «Дяди Вани» Горький ‘писал, 
что Чехов в своей драматург»» «убивает 
реализм», он создает реализм особого ро­
да, создает реалистические образы, под­
нимающиеся до символов, до больших об­
общений.

Так что же, — спросят нас наполни­
тели, — вы ’ предлагаете нам изображать 
символы, а не живых, реальных людей?

Нет, изображать надо реальных, жи­
вых людей. Не напрасно же в чеховских 
спектаклях Художественного театра до­
стигалась полная иллюзия жизни. Но эти 
картины живой жизни создаются из таких 
деталей, из таких штрихов, что они при­
обретают значение картин-символов, кар­
тин с. глубоким подтекстом, глубоким пад- 
водньг.м течением. За конкретными, живы­
ми и, казалось бы, обыденным» явлениями 
возникает тот .второй план, который и вы­
ражает сокровенный смысл пьес Чехова, 
itx «тайное тайных».

Вит этот второй план в чеховском 
спектакле Свердловского театра «просве­
чивается» недостаточно ярко, так как гла­
венствует в нем бытовая драма. Есть в 
пьесе несколько «пробных камней» — не­
сколько реплик, которыми, как лакмусовой 
бумажкой, можно проверить, как звучит 
спектакль. Знаменитую фРазУ °б Африке 
в финале пьесы Станиславский-Астров 
произносил так, что фраза эта, не имев­
шая никакого 'отношения к происходившему 
на сцене, сказанная явно некстати, пере­
давала как нельзя лучше состояние тоски 
и горя, которым охвачены были и дядя 
Ваня, и Соня, и сам Астров.
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У Максимова-Астрова фраза об Афри­
ке звучит как проходная, вызывает улыб­
ку, ибо (произнесена ояа соврем «не а  
том ключе».

'В элементарно-бытовом ключе играет 
роль профессора Серебрякова артист А. А. 
Игорев. А разве Серебряков — только 
бытовой образ? Разве он яе олицетворяет, 
скажем еще «решительнее», не символизиг 
рует ненавистную Чехову породу само­
влюбленных ученых педантов., . тупо уве­
ренных в своей непогрешимости?

Серебряков, подобно Беликову, не 
расстается с калошами и зонтиком.. За это 
его высмеивает дядя Ваня. Случайная ли 
это перекличка двух образов? Нет, конеч­
но. .Пусть Серебряков не столь ярко ти­
пичен, скажем еще более «решительно», 
не столь символичен, как Беликов, но он 
тот же человек в футляре. А у Игоре­
в а '— это бсягьной и поэтому раздражен­
ный 'и  капризный человек. И только!

Такой Серебряков снижает всю значи­
тельность протеста и борьбы с ним дяди 
Вани. Борьба переводится в бчтовой план, 
и выстрел дяди !Ванв, как и весь его бур­
ней порыв, звучат как частные и почти 
семейные дела. Действительно, как гово­
рит нянька Марина, «погогочут гусаки, и 
успокоятся».

Телегин (Вафля) в исполнении И. И. 
Кочеткова ■— также бытовой образ. Ко­
четков играет старого приживала, к кото­
рому все обитатели усадьбы привыкли, как 
к  вещи, долго находящейся в доме и по­
тому щримелькавшейся. Актер использовал 
далеко яе все возможности, предоставляе­
мые ему .ролью. Вафля — вовсе не без­
обидное существо. У него есть свое по­
нимание человеческого достоинства, и он не 
раз напоминает об этом. Вафля пытается 
Вмешаться в трагедию, разыгравшуюся 
у лето на глазах. О н . — поборник уса­
дебной тишины и раз навсегда заведенно­
го порядка. А Кочетков играет только за­
битость и покорность. И во внешнем ри­
сунке роли есть у (него какая-то надуман­
ность (например, нарочито заплетающаяся 
походка).

Артистке Е. М- Морозовой в роли 
матери Войницкого Марии Васильевны 
удается, правда, очень скупымэ, неярки­
ми красками, показать образ старой бары- 
ИИ, помешавшейся «а «брошюрах», влюб­
ленной в статьи своего зятя-профессора.

Артистка (М. П. -Виталь в  роли Ма­
рины нарисовала убедительный образ ста­
рухи няни, .непременной обитательницы 
старикнык дворянских гнезд. Она «быто- 
вит» образ, но он Таков и у Чехова. В 
чеховских пьесах можно найти немало 
примеров того, как «бытовое» приобретает 
значение типического, значение «символа». 
За образами Фирса, Марины, Вафли вста­
ют целые картины ушедшей Руси. Уми­
рание, гибель старины Чехов с огромной 
художественной силой .показал в  образе 
Фирса. Разве не «символична.» заключи­
тельная сцеиа «(Вишневого сада»: хозяева 
уехали, двери дома .заколачивают, словно

крышку гроба, а о доме остался старый,, 
всеми забытый Фиос?!

Второй — «символический» — план в 
пьесах Чехова создается не только роман­
тическими, но и реалистическими краска­
ми! Что «романтического» в образах *Фир- 
са, Вафли., Марины? А разве не создают 
они вместе с другими действующими -ли­
цами то настроение, которое самым, каза­
лось бы, .незначительным, заурядным яв­
лениям жизни придает глубокий смысл?

Режиссер и исполнители не смогли 
раскрыть .всю сложность отношений герое» 
пьесы, тонко и верно мотАировать их 
поступки.

Лень и .безволие Елены Андреевны, 
жены профессора, хорошо передает засл. 
арт. РСФСР Е. К- Амман-Д'альская. Но 
Елена Андреевна не только ленива и без­
вольна, у нее «русалочья кровь». Не толь­
ко ее вдешняя красота сводит с ума дя­
дю Ваню, увлекает Астрова. Есть в ее 
характере что-то глубоко волнующее, вле­
кущее к себе и Войницкого, и доктора. 
Им глубоко симпатичны недовольство Еле­
ны Андреевны своей судьбой, стремление- 
к жизни красивой, содержательной, арти­
стизм ее натуры. Вот эти стороны облика 
Елены Андреевны недостаточно ярко об­
рисованы Амман-Дальской.

Елена Андреевна красива внешне. Со­
ня — красива одухотворенной BHyTpeniHeft 
красотой. Деловитая, погруженная с го-' 
ловой в хозяйственные заботы, Соня — 
поэтичная натура, и самое дорогое в .ней— 
мечты о жизни справедливой и . .радостной. 
Доброе, участливое сердце, удивительная 
деликатность и застенчивость — эти при­
влекательные черты русской девушки чу­
десно выражены Чеховым в образе Сони.

Артистка М. С. Муккарская подчер­
кивает внешнюю некрасивость Сони для 
того, должно быть, чтобы ярче показать 
внутреннюю красоту ее облика. Надо ли 
это делать? Ведь слова Сони о том, что 
она некрасива, можно понять не букваль­
но, а как выражение ее застенчивости,, 
скромности. Муккарская временами огруб­
ляет характер Сони. В ее совете Елене 
Андреевие — «лечи, учи», в  -ее обращении 
с больным отцом есть ненужная раздра­
жительность и даже злость.

Но есть места в роли Сони, которые 
Муккарская передает превосходно (беседа 
с Астровым у буфета, мольба, обращен­
ная к дяде Ване).

Временами кажется, что Муккарская 
огрубляет Соню нарочито, чтобы по кон­
трасту ярче заблестели самые дорогие чер­
ты ее образа. Но этим она не только ус­
ложняет свою задачу, а и задачу других ис­
полнителей. Когда перед Астровым гадидя-, 
дей .Ваней «бытовая Соня», им труднее иг­
рать. Когда перед Астровым «некрасивая 
Соня», ему легко дать «бытовое оправдан 
кие» своего отношения к ней: некрасивую, 
грубоватую Соню заслонила красивая, 
изящная Елена Андреевна,. Но ведь это 
чересчур простое, прямолинейное объясне­
ние. Елена Андреевна привлекает Астрова,.
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как и дядю Ваню, не только потому, что 
она красива, а и потому, что, как и они, 
Елена Андреевна глубоко недовольна 
жизнью, тоскует и мечется. Соня, на пер­
вый взгляд, выступает в роли утешитель­
ницы, старается примирить и дядю 1Ваню и 
Астрова с их будничной, серой жизнью. 
Не ясно ли, что этим она не может при­
влечь и покорить «бунтаря» Астрова?

В спектакле должна быть очень тонко 
передана эта сложность отношений, эта 
мотивировка поведения Астров1а: «не за­
мечает» Соню, увлекается Еленой Андре­
евной. Мы же увидели простое, «бытовое» 
истолкование этих отношений, увидели 
некрасивую, грубоватую Соню, правда, 
очень искреннюю, .глубоко верующую в 
то, что жизнь станет л у ч ш е, чище, кра­
сивее.

Театр, ставящий пьесы Чехова, должен 
обнаружить их глубоко поэтическое со­
держание, используя все богатство красок 
для создания поэтического настроения.

Постановщик «Дяди Вани» в Сверд­
ловском театре, заслуженный деятель ис­
кусств РСФСР Е. А. Брилль, много вни­
мания уделил созданию «чеховской атмо­
сферы» спектакля, стремился добиться 
«звучания» пауз, удачно «озвучил» спек­
такль шумом дождя и ветра, музыкой. В 
спектакле много удачно найденных мизан­
сцен. (НапрйМюр, объяснение Войницкого 
с Еленой Андреевной через кресло, в ко­
тором только что сидел профессор Сере­
бряков, объяснение Сони с Еленой Андре­
евной через это же кресло. Это живая, 
удачная деталь! В жизни все причуд,ливо 
Перекрещивается и сталкивается, и крес­
ло — немой свидетель страданий, о'бид, на­
дежд и разочарований чеховских героев.

Художник А. А. Кузькин создал ха­
рактерные декорации, ярко воспроизводя­
щие обстановку дворянской усадьбы, где 
все состарилось, потускнело и жить скуч­
но и тягостно.

Повторяем, спектакль Свердловского 
театра — примечательная страница сцени­
ческой истории «Дяди Вани», и надо пола­
гать, что мимо нее не пройдет ни один 
новый постановщик чеховской пьесы, так 
как спектакль этот интересен своими по­
исками, стремлением сказать • свое слово. 
А для коллектива Свердловского театра 
чеховский спектакль, несомненно, явится 
новой ступенью его творческого роста.

„Три сестры“ 
в Харьковском русском драмати­

ческом театре

Впервые Харьковский театр поставил 
пьесу «Три сестры» в 1940 г. Недавно, 
возвратившись в родной освобожденный 
город после трех лет работы в Сибири и 
Забайкалье, на Дальнем Востоке и в При­
морье, он вновь показал свой чеховский 
спектакль харьковчанам.

Спекггакль этот надолго останется в па­
мяти. Он очень хорошо оркестрован и 
звучит как задушевная русская песня, в ко­
торой слились и печаль и радость, и улыб­
ка и глубокое раздумье.

«Три сестры» могут прозвучать на 
сцене безнадежно пессимистически, как 
спектакль-панихида по семье Прозоровых. 
А иной режиссер, притушив в пьесе скорб­
ные тона, может поставить ее, как весе­
лую комедию.

Своеобразие стиля «Трех сестер» со­
стоит ;в тонком сплетении мотивов скорби 
и горечи с глубокой верой в живнь и 
творческие ’ силы человека. Задача режис­
сера верно передать эту гамму оттенков, 
показать разносторонность чеховского 
изображении жизна Театр должен гармо*. 
нично сочетать в спектакле правду жиз­
ненную с правдой поэтической, донести до 
зрителя главную мысль пьесы. -

Сам Чехов определил главную мысль 
пьесы в иввестном письме к Тихонову: «Я 
хотел только честн^Г и откровенно ска­
зать людям: посмотрите на себя, посмот* 
рите, как вы плохо и скучно живете. Са­
мое главное, чтобы люди это поняли, а 
когда это поймут, они непременно созда­
дут себе другую, лучшую жизнь. Я ее 
не увижу, но я знаю, она будет совсем 
иная, не похожая на ту, что есть. А пока 
ее нет, я опять и опять буду говорить 
людям: поймите же, как вы плохо и скуч­
но живете». Эти замечательные слова пе­
рекликаются с тем, что говорил Чехов о  
долге писателя: рисовать жизнь такой, ка­
кая она есть, и каждую свою строчку 
пронитывать стремлением к той жизни, 
которая должна быть.

Вот в этих двух планах и построена 
пьеса «Три сестры». В ней показаны без­
радостно скучная жизнь хороших русски* 
людей начала двадцатого века и устрем­
ления их к жизни иной — светлой, напол­
ненной радостью творческого, созидатель­
ного труда.

Гимном труду звучат слова младшей 
из сестер Прозоровых — Ирины: «Человек 
должен 'трудиться, работать в поте лица, 
кто бы он ни был, и в этом одном заклю­
чается смысл и цель его жизни, его сча­
стье, его восторги».

Герои Чехова новую жизнь вовсе не 
представляют себе легкой, беспечально ве­
селой. «Жизнь, — говорит Тузейбах, — ос­
танется все та же, жизнь трудная, полная 
тайн и счастливая». Они чувствуют ее при­
ближение, слышат музыку будущей жизни 
и горячо приветствуют ее: «Пришло вре­
мя, надвигается на всех нас громада, го-’ 
товится здоровая, сильная буря, которая 
идет, уже близка и скоро сдует с нашего 
общества лень, равнодушие, предубежде­
ние ’ к труду, гнилую скуку. Я, — говорит 
Туэенба.х,—-буду работать, а через какие- 
нибудь 25—30 лет работать будет уже 
каждый человек. Каждый!»

Удивительно ли, что этим пророческим 
словам чеховского мечтателя горячо апло­
дируют наши зрители, с огромным волне-
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наем следящие за развитием действия 
.пьесы?!

И кто назовет противоестественным 
чувство глубочайшего сожаления, охваты­
вающее наших современников, когда они 
вддят, как одна эа другой гибнут мечты 
и .надежды чеховских героев, как нелепо 
и зло разбивается счастье Ирины, Тузен- 
баха, Маши, Вершинина?

Грусть и> радость, улыбка и слезы, во­
сторг и жалость, воодушевление и страш­
ный упадок сил — все это" в чеховских 
пьесах жирет рядом, в тесном сплетении. 
В спектакле Харьковского театра хорошо 
переданы это сплетение, эта сложность 
оттенков, эта игра тонов. Возникает впечат­
ление потока жизни, показанной не толь­
ко в житейски-обыденном обличье, но и и 
философско-поэтическом значении, яе толь­
ко в  конкретности бытии, но и в. его ос­
мыслении, не только в  явлении, но и в 
его сущности.

Сильно звучат «перебивы» настроений, 
«удары», возвращающие героев пьесы от 
мечты к  действительности. Вспомним; как 
лирически-светло начинается пьеса. У шит 
роко раскрытого в весенний, за литый солн­
цем сад окна стоит Ирина в белом платье, 
похожая на белую птицу. Радостно настро­
ена старшая сестра Ольга. «Сегодня ут­
ром проснулась, — говорит она, — увидела 
ма|асу кювета, увидела весну, и радость 
заволновалась в моей душе, захотелось на 
родину страстно». И вдруг в эти слова- 
песню врывается грубое: «Чорта с два!» 
Это сказал Чебутыкин в споре с Тузен- 
бахом. Слова его не относятся прямо к то­
му, что говорит Ольга, но как бьют они 
iio лирически-песенному настроению, как 
«снижают» лирический запев пьесы.

Надежды и сомнения, юмор и лирика, 
горечь и радость— все это не просто со­
седствует в спектакле, а переплетается, 
сталкивается, борется. Отсюда и создается 
впечатление потока живой жизни.

Театр мог «црктупгить» горькие тона 
и ярче, выпуклее дать бодрые. -Но нужно 
ли это делать? Почему мы должны пока­
зывать жизнь чеховских героев лучше, 
красивее, ярче, чем показывает ее Чехов? 
Зачем «поправлять» Чехова? И не прозву­
чат ли ноты бодрости и мужества слабее, 
если театр приглушит ноты горечи и скор­
би, органически присущие чеховским лю­
дям, возникавшие под бременем жизни, 
тяжкой и безрадостной?

Театр поступает правильно, когда он 
со всей силой показывает гнетуще-тяже- 
лые, нудные условия жизни чеховских 
героев, со .всей силой передает чувства 
печали и горечи, владеющие ими, их не­
удовлетворенность собой и своей жизнью, 
их сознание, что дальше так жить нельзя. 
Театр поступает правильно, передавая со 
всей силой и страстностью жажду жизни, 
жажду разумной творческой деятельности, 
охватившую лучших чеховскик героев, их 
веру в  прекрасное будущее.

На фоне безнадежно унылой мещан­
ской пошлости., окружающей сестер Прозо­

ровых, с какой силой, как бодро и при­
зывно звучат слова Ольги — «... хочется 
жить!»

Спектакль Харьковского театра «берет 
за душу» зрителя, вызывает у него и улыб­
ку и слезы. Да, и слезы, хотя театр не 
стремится вызвать в зрителе чувства ж а­
лостливости ,ц уиыиия. Смех вспыхивает 
в зрительном зале и тотчас обрывается, по­
тому что в спектакле, как и в пьесе, ря­
дом со смешным — страшное.

Нелепо-смешные реплики спившегося 
доктора Чебутыкина смешат только в пер­
вую минуту. Зритель перестает смеяться, 
почувствовав страшную душевную опусто­
шенность и одиночество чудака-доктора, 
потерявшего веру в себя и людей. Зри­
теля смешат выходки штабс-капитана Со­
леного. ,Но разве не печально-страшны его 
изломанность, его нелепое печоринство и 
бреттерство, приводящие к  трагической 
гибеда Тузенбаха ?!

Зритель улыбается милой детской не­
посредственности Ирины, уверяющей сна­
чала, что она хорошо знает, как надо 
жить. . И кикой щемящей тоской напол­
няется сердце, когда видишь, как гаснут 
лучистые глаза Ирины, когда жизнь без­
жалостно обрывает лепестки с яркого 
цветка ее надежд и упований.

Три сестры — как три партии в ор­
кестре. «Ужасно трудно было писать «Трех 
сестер», — жаловался Чехов в письме к 
Горькому.—Ведь три героини, каждая дол­
жна быть н.а свой образец, и все три — 
генеральские дочка!». Чехову замечательно 
удалось нарисовать сестер, все они—раз­
ные, и в то же время их роднят черты 
большого душевного‘благородства, сердеч­
ности, роднят общие мечты и надежды.

Ирину играет заслуженная артистка 
УССР А. П. Воронович. Ей меньше уда­
лась Ирина первого акта, та «птица бе­
лая», сердце которой еще ничем не омра­
чено, душа полна радостных предчувствий 
и счастливых надежд. Но Ирину, узнав­
шую первое го-ре, первые утраты и разо­
чарования, Ирину с душой «как дорогой 
рояль, который заперт и ключ потерян», 
Воронович играет с большой силой.

Игра ее исполнена того изящества и 
Грации, без которых немыслим образ че­
ховской девушки.

Машу играет Н. iB. Тамарова, актриса 
на остро характерные роли. В чеховском 
спектакле, требующем «не жестикуляции, 
а грации», ей приходится сдерживать се­
бя. Машу нельзя играть с помощью внеш­
них— пусть острых и эффектных — жес­
тов. И, надо отдать должное Тамаровой, 
она сумела создать верный н запоминаю­
щийся образ.

«Когда берешь счастье урывочками, 
по кусочкам, потом его теряешь, как я, 
то маио-помалу грубеешь, становишься 
злющей», — говорит .Маша. Ж ажда счастья 
и боль, обида на жизнь и людей — этими 
чувствами полна Маша Тамаровой. Силу 
любви к Вершинину, горечь разлуки с ним 
Тамарова передает со сдерживаемой
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страстностью. Она показывает, как Маша 
борется с собой и как отлается она .чув­
ству любви, наполнившей ее душу счасть­
ем, а когда счастье оказалось невозмож­
ным, как находит она силу, чтобы выдер­
жать, выстоять, не потерять рассудок от 
горя.

Артистка Е. А. Носкова в роли Оль­
ги передает обаяние матерински-чуткой, 
деликатной, заботливой старшей сестры. 
Радость сестер — радость Ольги, их го­
ре — ее горе. У нее нет своей, обособлен­
ной от сестер жизни. Разве что своя тоска 
по безвозвратно минувшей молодости, по 
несбывшимся надеждам. Чувство тоски у 
Ирины и Маши острее, больнее, потому 
что совсем свежи их утраты и потери. 
Ольга со многим свыклась. Но смирилась 
ли она? Разве случайно в ее уста, уста, 
казалось бы, безнадежно уставшей жен­
щины, Чехов вложил золотые слова в фи­
нале пьесы: «Пройдет время... счастье и 
мир настанут на земле». Неугасимая вера 
Ольги в будущее счастье поддерживает 
я  воодушевляет сестер. И хотелось бы 
в спектакле тверже, резче подчеркнуть эту 
глубокую веру Ольги, испытавшей много 
горя и бед.

Очень хорошо проводит Носкова сце­
ну объяснения с Наташей, изгоняющей 
старую Анфису из дома. Ольгу до слез 
возмущаегг грубость и пошлость Наташи, 
роль которой просто и верно играет ар­
тистка А. 'В. Танеева. Наивная, смешная 
Наташа, став же-ноя Андрея, «обернулась» 
мещанкой, прибрала к рукам весь дом 
Прозоровых, отравила жизнь и сестер и 
мужа. Танеева до конца сохраняет «наив­
ность» и непосредствеиность Наташи, и от 
этого образ становится еще более оттал­
кивающим и, пожалуй, страшным.

Благородство, изящество и вместе с 
тем прекраснодушие полковника Вершини­
на хорошо передает артист В. Ф. Матов. 
Его можно упрекнуть лишь в излишнем 
любовании своей красивостью. Временами 
он гчуггьччуть ри1суется, а от рисовки — 
один шаг до позерства, совсем не иду­
щего к образу Вершинина.

Вершинин философствует на протяже­
нии всей пьесы. Очень легко засушить 
образ — сделать его рассудочным, скуч­
ным. Вершинин-Матов обаятелен своей че­
ловечностью, своей мягкостью, сердечно­
стью. Вершининские монологи Матов про­
износит без нажима и риторики. Он словно 
мечтает вслух, словно делится своими за­
душевными мечтами.

В спектакле нет и тени риторики. 
Каждая «общая» фраза, каждая . «общая» 
мысль героев пьесы «поданы» с удиви­
тельной правдивостью — не в приподня­
тых на ходули тирадах, а в интимных 
задушевных признаниях, высказанных не­
громко, иногда вполголоса.

Театр хорошо понял очень важное 
призвание Тузенбаха: «У меня — страст­
ная жажда жизни, борьбы, труда, и эта 
жажда в душе слилась с любовью...» 
Стремление героев пьесы к здоровой, пол­

нокровной жизни, к радостному, творче­
скому труду сливается с жаждой любви, 
личного человеческого . счастья. 'Потому 
и звучат как глубоко-личные, правдиво­
убедительные признания самые «общие» 
места в речах Вершинина, Тузенбаха и 
других действующих лиц.

Вершинин «обещает» счастливую жизнь 
лишь через 200—300 лет. Тузенбах видит* 
ее скорое приближение. Больше других 
действующих лиц пьесы Тузенбах охвачен 
стремлением к действию, тягой к труду, 
к работе. И это хорошо передает артист
В. Н. Северов. Он не старается «■припод­
нять» своего героя. В стремлении к про­
стоте и жизненной правде Северов, быть- 
может, больше, чем нужно, «притушил» 
восторженность и непосредственность Ту­
зенбаха. Но его чуткость и деликатность, 
большое и чистое чувство к Ирине, дет­
ское простодушие и удивительное его 
прощание с Ириной Северов передал "тонко 
и сильно.

. Чебутыкина играет Народный артист 
СССР А. Г. Арамов. Он показывает не 
только чебутыкинскую «тарарабумбию». 
не только душевную опустошенность, но 
и то, каким был этот спившийся доктор 
в лучшую пору его жизни. Есть в спек­
такле незабываемая сцена. После пьяного 
«шума и грома» Чебутыкин вдруг увидел 
печальное лицо Ирины и протрезвел на 
какой-то миг, и поздние тяжелые слезы 
застлали его глаза.

Чебутыкин Крамова не только смеш­
ной, никчемушный человек, но и одинокий 
старик, отзывчивый на ласку, по-своему 
чуткий и добрый.

Артист И. С. Любич стремится пока: 
зать, как обывательщина, мещанский быт 
«засасывают» Андрея Прозорова, мечтав­
шего посвятить себя науке. Андрей рас­
крывает душу в третьем акте. Он, при­
шел уверить сестер, что жена его, На­
таша, — добрый, заслуживающий любви к 
уважения человек. И вдруг Андрей услы­
шал свой растерянно-фальшивый голос и 
разрыдался: «Не верьте мне, не верьте!» 
На короткий срок он стал прежним Ан­
дреем, которым так гордились сестры. Но 
лишь на короткий срок. Жизнь сломала 
этого человека, пригнула к земле. «От­
чего?— спрашивает Андрей. — Отчего мы,, 
едва начавши жить, становимся скучны, 
серы, неинтересны, ленивы, равнодушны, 
бесполезны, несчастны?...». Но справедли­
вый этот вопрос он задает глухому и ту­
пому Ферапояту, чьи глупые реплики, ска­
занные невпопад, только подчеркивают всю 
безнадежность положения Андрея. Воплем 
отчаяния 'Звучит этот страшный, прокля­
тый вопрос: «Отчего?» Пьеса не дает Ш 
него прямого ответа. Но разве не ясен ои 
сам. по себе.

Судьба Андрея Прозорова — это тя­
желая судьба умного, добропорядочного 

русского человека, гибнущего в проклятых 
условиях прежней российской действитель­
ности. Андрею нельзя не сочувствовать, 
но его пассивность, его безволие не могут
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:-;е вызывать осуждения со стороны ва­
шего зрителя. Прозоров, как и другие 
«хорошие чеховские люди», как дядя Ва- 
кя и Астров, Тузен-бах я  Вершинин, вы­
зывает и должен вызывать у я,ас сложное 
отношение к себе. Сочувствуя им, мы 
осуждаем их пассивное, недейственное 
отношение к жизни, прекраснодушие, 
«жалкость действий». Образ Андрея Про­
зорова — благодарный материал для то­
го, чтобы отчетливо показать отношение 
театра, наше отношение к типичному «че­
ховскому герою». Между тем, на сцене 
Харьковского театра образ Андрея Прозо; 
рова выглядит «бледновато», ему нехватает 
определенности, закончённости. Происходит 
это потому, что театр не передает внутрен­
ней сложности Андрея, не показывает «две 
души» его: душу, погрязшую в мелочах 

■мещанского быта, и душу, рвущуюся на 
простор, к большой, творческой деятель­
ности.

Андрей-Любич несколько меланхоличен, 
малоподвижен. В нем -мало страстности. 
А ведь страстность то и дело «прорывает­
ся» в Андрее. Ему доверил Чехов горько 
обличающие слова о русской провинции, 
о городе, который стоит двести лет и не 
дал стране ни одного сколько-нибудь за­
мечательного человека. Страстная обличи­
тельная сила, таящаяся в репликах Ан­
дрея, должна быть показана исполнителем 
его роли.

Недостает определенности, закончен­
ности и в рисунке роли Кулыгина, испол­
няемой арт. Я- Г. Азимовым. Азимов ри­
сует этого застегнутого на осе пуговицы 
учителя гимназии мягкими красками. Не 
чересчур ли он добродушен?

От Кулыгина бежит Маша. Вся роль 
его 'построена иа том, что он постоянно 
ее ищет, всем надоедает [вопросом: «Где 
Маша?» И вторая кулыгинская нота: «Я 
доволен, я доволен». Человек этот все 
оправдывает, всем доволен. Он не только 
жалок, но и тошиотворен, противен. У 
Азимова же он только- жалок.

Ферапонта очень колоритно играет арт. 
Э. В. Коломпйский. Просто и верно пока­

заны Федотик (Б. Н. Тоценко), Роде
(Д. И. Лизогуб), няня Анфиса (С. Я. Д а­
выдова).

Постановщик спектакля, Народный ар­
тист СССР А. Г. -Крамов, глубоко понял 
чеховскую пьесу и верно передал ее со­
держание. И тем труднее согласиться с 
«отступлениями» от Чехова, которые он до­
пустил в спектакле. Самое серьезное от­
ступление — обстановка последнего акта. 
Это отступление от Чехова не находит
оправдания, и простить его театру нельзя. 
Художник М .' М. Беспалов, оформлявший 
спектакль, в IV акте показывает задворки, 
старого дома Прозоровых, грязь, запусте­
ние. Около полуразвалиашегося забора сто­
ит сухое, покосившееся дерево без ветвей 
и листьев.

Чехов требовал другого. В ремарке
к IV акту он указывает: «Старый сад при 
доме Прозоровых. Длинная еловая аллея, 
в конце которой видна река. На той сто­
роне реки — лес». О красоте Прозоров­
ского сада говорит Тузенбах в сцене про­
щании с .Ириной: «Я точно в. первый раз 
,в -жизни вяжу ати ели, клены, березы, и 
все смотрит на меня с любопытством и 
ждет. Какие красивые деревья и, в сущ­
ности, какая должна быть около- иих кра­
сивая жизнь!»

Не запустение и грязь надо показать 
на сцене, а упоительную красоггу русской 
природы. И 'тем беднее и ужаснее будет 
выглядеть жизнь героев пьесы яа фоне 
роскошной и такой родной природы. Тем 
громче, убедительнее прозвучит главная 
тема пьесы.

Все наши замечания отнюдь не ума­
ляют значительности работы Харьковского 
театра, создавшего один из самых инте­
ресных чеховских спектаклей яа нашей пе­
риферийной сцене. Вооруженный опытом 
работы над «Тремя сестрами», коллектив 
театра должен показать новые творческие 
успехи в решении большой задачи, постав­
ленной перед советским театром К. С. Ста­
ниславским— «дочитать Чехова до конца»!
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(Фестиваль в Армении)
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Опелло  
1

Два Отелло, два Гамлета, два состава 
«Отелло» и два состава «Гамлета» нахо­
дились в центре внимания фестиваля. Это 
был турнир художественных идей и прие­
мов, которые надолго останутся в памяти 
у нас, участников шекспировского фести­
валя в Армении 1944 г. Он заслуживает бо­
лее широкой аудитории, чем даже фести­
вальная зала театра им. Сундукяна. Актеры 
и режиссеры, которые ограничивают себя 
московским горизонтом, испытали бы на 
спектаклях фестиваля и радость, и за­
висть, и, можно сказать, смущение,— по 
крайней мере им пришлось бы более 
скромно оценивать свои собственные опы­
ты в театре Шекспира. Это не значит, что 
спектакли фестиваля безупречны, — ниже 
мы позволим себе привести наши претен­
зии. Нам важно главное, что нас захвати­
ло,— это размах темперамента и ищущей 
мысли актеров, шекспировский масштаб 
исполнителей.

Надо сказать, что мы привыкли и как- 
то даже примирились с тем явлением, что 
актеры и режиссеры под предлогом обна­
ружения собственного и так называемого 
неповторимого лица заставляют нас гля­
деть ® это лицо больше, чем в лицо само­
го Шекспира. Шекспировский масштаб 
они укладывают з прокрустово ложе сво­
их возможностей. Они не столько расши­
ряют эти возможности до задач, которые 
ставят перед ними Шекспир, сколько, так 
сказать, заставляют Шекспира давать им 
задачи, которые они склонны решать. 
И этот минимализм они готовы назвать 
своим художническим индивидуализмом. 
Так вот, на спектаклях фестиваля этот 
шекспировский масштаб, подчеркиваем: 
масштаб, а не только понимание Шекспи­
р а— верность взгляда на образы Шекспи­

ра, чувство эпохи Шекспира,— и был ме­
рилом актера. Этот масштаб и составлял, 
если так можно выразиться, масштаб аре­
ны, на которой происходил захвативши» 
нас турнир.

«Собственное» же лицо, которое вы­
зывает беспокойство, ничуть ие пострада­
ло на этих вершинах, наоборот, оно ‘соот­
ветственно стало крупнее. Отелло в испол­
нении актера Джанибекяна и Отелло в 
исполнении актера Нерсесяна — два раз­
личных Отелло, хотя объединяет их 
«масштаб». Но масштаб обязателен, без 
него бойцы, так сказать, не допускаются 
на состязание по условиям турнира.

2___

За что Дездемона полюбила Отелло?
Как известно — за 1«му-ки», а он ее за 

сочувствие к ним. Обычно требуют от 
Дездемоны, чтобы она за эте только полю­
била Отелло. В театре им. Сундукяна вы­
ясняется, что она могла бы полюбить его  
еще и помимо уже известной и, так 
сказать, обязательной причины. Ибо 
Отелло Джанибекяна и Отелло Нерсесяна, 
хотя они прошли буквально один и тот 
же путь испытаний, они настолько каж ­
дый по-своему люди, что Дездемона дол­
жна была бы почувствовать влечение к 
тому, что в каждом из них составляет 
уже их собственную сущность.

Если представить себе девушку в зри­
тельном зале театра им. Сундукяна, кото­
рая сочувствует Дездемоне, т. е. которая 
могла бы полюбить человека, подобного 
Отелло, то одна девушка избрала бы 
Отелло Джанибекяна', а другая — Отелло 
Нерсесяна, конечно, не актеров, а людей, 
которых они изображают. Встречаются 
ведь в жизни люди, прошедшие, как и 
Отелло, бури и грозы жизни, но настоль­
ко несхожие друг с другом, что девушка,.
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полюбившая одного из них, не полюбила 
бы другого, хотя и весьма бы уважала. 
Что касается актрисы, то она обязана в 
одном случае быть в положении первой 
девушки, а в другом — в положении вто­
рой и «приноровить» свою любовь и к то­
му и к другому Отелло.

Самое опасное здесь — уравниловка. 
Вот эта уравниловка ■— и здесь мы .наим- 
наем счет наших претензий — свойственна 
единственной Дездемоне театра, артистке 
Вартаньян. Можно подумать, что эта! Д е­
здемона еще до того, как увидела Отел­
ло, выяснила у добрых людей, переносил 
ли он «муки», и, получив соответственную 
справку, согласилась покорно, если не 
сказать обреченно, его полюбить. Ей без­
различно, какой перед ней Отелло1—Отел­
ло добродушный, величественный, наив­
ный, страстный, Отелло-ягненок, Отелло- 
орел; ей важно одно: были или не были 
«муки». Конечно, это «принципиально», но 
от подобной принципиальности немного 
страшновато, если не сказать скучновато.

Отелло Джанибекяна — человек серд­
ца), ясный, открытый, простодушный, и за 
простодушие, которое он пронес через 
все превраггности жизни, полюбила, долж­
на была полюбить его Дездемона. Отелло 
Нероесяна — человек страстного, огненно­
го ума. За его творческую натуру, кото­
рая не иссякла! в нем, несмотря на все 
испытания, его полюбила Дездемона. Но 
к этим свойствам, каждое из которых мо­
жет привлечь, если не увлечь, наша Д ез­
демона совершенно равнодушна, Она не 
видит того, что видим мы, хотя она ближе 
к Отелло, чем мы, и это ее равнодушие в 
конце концов ведь и нас может заразить.

Она одинаково спешит навстречу к 
обоим Отелло, хотя, казалось бы, к одно­
му она подойдет медленнее, а к другому 
быстрее. Она одинаково смотрит на них, 
хотя, казалось бы, на одного она посмот­
рит «сверху вниз», его простодушие рас­
трогало Дездемону, и в ее любви жен­
щины есть и чувство материнства: для 
всех Отелло — грозный мавр, для нее — 
еще и большой ребенок. На другого она 
скорее посмотрит «снизу вверх», ибо этот 
Отелло не столько растрогал, сколько по­
корил ее, поразил, она влюблена! в него 
до обожествления его и склоняется перед 
ним, как слабость перед силой. Она оди­
наково улыбается им, хотя одним она 
должна больше, любоваться, а другим вос­
хищаться. Она одинаково вздыхает, обна­
ружив их ревность, хотя к одному она 
скорее должна испытывать жалость, видя 
его страдание, к. другому — печаль, видя 
его заблуждение.

И оттого, что она не только не чув­
ствует сердцем, но просто не замечает то­
го, что видим даже мы, у нас склады­
вается впечатление, что она не любит ни 
того, ни другого и именно потому, что 
она полюбила «обоих»,— вот ее наказание. 
В лучшем случае она обоих уважает, яе 
любя ни одного. У актрисы Вартаньян 
чувствуется волевое начало, которое, ко­

нечно, свойственно Дездемоне, решившей­
ся на такой шаг, как разрыв с семьей. 
Но не одна только воля присуща ей, осо­
бенно когда перед ней не отец или сенат, 
а Отелло.

Тут же во всяком случае не к чему 
демонстрировать свою волю, а пора бы 
обнаружить другие качества, которые 
больше ей к лицу. Не сомневаемся, что 
она обнаружила бы эти качества, если бы 
не за ст.рах, а за совесть полюбила Отел­
ло. Мы остановились на этом потому, что 
различие обоих Отелло, которое демон­
стрирует театр, он же затушевывает без­
различным толкованием Дездемоны. Одной 
рукой он разрушает то, что строит дру­
гой.

3___

Итак, Отелло у Джанибекяна — чело- 
1век сердца. Он добрый, добродушный, 
доброжелательный человек. Вернее, 
доброжелательный, чем добрый. До­
брота Отелло у многих актеров произво­
дит впечатление недалекости. И саркасти­
ческий ум Яго может отметить про себя, 
что Отелло добр, но не умен, а это не 
меньшее зло, чем злость самого Яго. Яго 
не без основания почувствует свое пре­
восходство над Отелло и, пожалуй, вызо­
вет тайное признание даже у своих недо­
брожелателей.

Здесь он не может рассчитывать на 
это преимущество. Отелло у Джанибекяна 
не представляет безотносительно доброй 
натуры. Отелло доброжелателен, желает 
добра человеку, иными словами — верит в 
человека. Для. него человек — изначально 
прекрасен, и эта идеальная точка зрения 
озаряет его любовь к Дездемоне. Дезде­
мона есть утверждение этого идеального 
взгляда, и измена ее для Отелло есть 
крах его мировоззрения, которое состав­
ляет его натуру, следовательно измена 
для него — гибель и катастрофа. И, наобо­
рот, для Яго— человек изначально подл 
н низменен. Сама Дездемона не есть ис­
ключение из этого правила: если она не 
изменила, то может изменить — такова 
природа человека; стало быть, в высшем 
смысле Яго и не клевещет. Таким обра­
зом, у Отелло один взгляд на человека, у 
Яго — другой, и Яго, чтобы скрестить эти 
два взгляда', вытаскиваем шпагу из-ножен, 
делая это, можно сказать, из бескорыст­
ных побуждений. Вызвал же этот фило­
софский спор Джанибекян своим принци­
пом доброжелательности.

Этот принцип он утверждает, пе от­
ступая от него ни на йоту в течение всего 
спектакля. Он приходит в сенат и произ­
носит свою речь о любви к Дездемоне, 
Он обращается не столько к сенату, 
сколько к сенаторам, он подходит к од­
ному, к другому, к третьему, почти при­
касаясь к каждому рукой и улыбаясй4 
каждому, и в этой улыбке—вся его душа. 
Он апеллирует к чему-то такому, что
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важнее и убедительнее объективной логи­
ки. Он и не заботится о подборе аргу­
ментов. Больше того, он хочет, чтобы с 
ним согласились, даже если бы у него 
вовсе не было аргументов. Словом, он 
адресуется к их душам, в которые он ве­
рит, на которые он надеется. И кажется, 
что сенаторы, слушая его, верят скорее 
ему, чем его словам, и что он сам есть 
для них главный аргумент. Для него это 
двойная победа — торжествует его прин­
цип. И сейчас он с еще большей сокро­
венностью глядит на Дездемону, как на 
воплощение дорогой ему идеи.

Скептический Яго мог бы сказать ему, 
что сенат в лучшем случае был убежден 
именно его аргументами, которые подоб­
рал для него Шекспир, а в худшем слу­
чае вынужден был согласиться, чтобы не 
потерять нужного военачальника. Про­
изошла обычная сделка —■ продана Д езде­
мона» куплен Отелло, стало быть, торже­
ствует принцип Яго.

Отелло Джанибекяна, услышав это со­
ображение Яго, не поколебался бы. Он 
проводит свой принцип по отношению к 
самому Яго. И здесь различается добрый 
и доброжелательный Отелло. Добрые 
Отелло доверяют Яго, в доверии к Яго 
все «зерно» их образа. Но этого рода до­
верие есть всего-навсего наивное незнание 
людей, неопытность в жизни. Но разве 
идея Отелло неопытность? Поучитель­
ность этой идеи примитивная и прописная. 
Когда это доверие обмануто и обнаружи­
вается ошибка Отелло, ему могут ска­
зать: «Вот ты и’ наказан за! свою довер­
чивость, впредь будь осторожнее». И все. 
У Джанибекяна важна доброжелатель­
ность: он не только доверяет Яго, он еще 
верит .в человека!. Он ошибся в одном, 
значит ли, что он ошибся и в другом? Он 
обманулся в Яго, значит ли, что обма­
нулся в человеке? Если так, то надо сле­
довать морали Яго, а не Отелло, значит 
торжествует принцип Яго, а он только 
этого и хотел и затем вошел в пьесу 
Шекспира. Но хотел ли этого Шекспир? 
Нет, истина остается за Отелло, даже 
если все против него. Вот эту идею и 
воплощает Джанибекян. Он сохраняет 
этот двойной взгляд — доверие к Яго и 
веру в человека. Веру в человека он про­
должает нести, 'несмотря на все испыта­
ния, и за это, кажется, должна была, но, 
к сожалению, не полюбила его Д езде­
мона.

Как же актер реализует этот принцип 
в образе?

Свой светлый взгляд Отелло не про­
пагандирует, вероятно, он и не сознает 
его как: некую жизненную программу. 
Это его натура, которая самобытно себя 
обнаруживает. Принцип, о котором мы 
говорили, больше принадлежит Джаиибе- 
кяну, чем Отелло, и Джанибекян, чтоб 
быть убедительным, упирается на проис­
хождение Отелло— мавра, на его перво­
бытность it непосредственность «дикаря». 
Отелло — ' дитя природы, его простоду­

шие обнажает изощренный мир «цивилиза­
ции» — так определяется его конфликт'- с 
окружением. Мы видели исполнителей 
Отелло, «зерно» которых составляло это 
«дитя природы». Они замерли на этой 
приготовительной ступени, боясь подни­
маться выше. В результате первобытность 
предстала как примитивность, Отелло вы­
глядел как большой ребенок или дикарь, 
что могло быть трогательно или забавно, 
но ни в малейшей мере не поучительно. У 
Джанибекяна на высшей ступени утвер­
ждается его первоначальная сущность, 
что не одно и то же.

Нерсесяну атавизм Отелло служит 
для другой цели. Э то—-нарушение рав­
новесия сознания и эмоциональной сти­
хии. Мы находим только излишним этот, 
так сказать, разгул раскрепощенной дико­
сти в ее специфической, экзотической 
сфере, это наращивание «африканских» 
красок. Нерсесян изучал нравы мавритан­
ских племен, готовясь к роли Отелло. 
Догадываемся, как трудно удержаться от 
воспроизведения столь редких впечатле­
ний, но здесь тот случай, когда надо 
пойти на жертвы во имя более высокой 
цели.

4

Если Отелло имеет право на понимаю­
щую Дездемону, то такое же право он 
может предъявить к Яго. Маневелян при­
нимает этот вызов. Как лицо наиболее за­
интересованное, он лучше, чем кто-либо, 
изучил своего противника. И сообразно 
этому создавал свой стратегический, план. 
Каков же этот план? И каков, стало 
быть, этот Яго? Отелло говорит о Яго то 
«честный Яго», то «умный Яго». В вари­
анте с Маневеляном кажется, что он го­
ворит только «умный Яго». Яго понимает, 
что «честность» — сфера, Отелло и что 
никакая .симуляция не будет достаточно 
артистической перед этим душевным взгля­
дом. И он прибегает не столько' к аргумен­
там сердца, сколько к аргументам рассудка. 
Он добивается, чтобы Отелло не столько 
п о в е р и л  в его правоту, сколько у б е- 
д и л с я  в его правоте. Он уводит Отелло 
от «честного Яго» к «умному Яго». Так 
возникает эта захватывающая встреча 
благородной души и коварного ума, пря­
моты и изворотливости, простодушия и 
иезуитства.

Он рассуждает в присутствии Отелло, 
к щ  будто рассуждает наедине с собой. 
Почему белая женщина полюбила негра? 
Вероятно, это потребность разврата в том, 
что еще им не испытано. Плотское любо­
пытство удовлетворено, и, следовательно, 
восстанавливается норма, т. е. увлечение 
Кассио. Яго готов вообразить себя даже 
мавром, чтобы посмотреть на вещи с точ­
ки зрения Отелло. Он говорит довери­
тельно и интимно, спускаясь до полушо- 
пота. он сам захвачен логикой своих до-
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кгзательств — ничего не существует, 
кроме истины, и он, Яго, ее слуга. Тут 
недостаточно быть честяым, тут важно 
быть умным. И Отелло уже осенило: 
«умный Яго».

Когда Отелло, на мгновение усколь­
знув из этих сетей, апеллирует к Яго не 
с точки зрения его логики, Яго не столь­
ко обижен, сколько удивлен. Он предста­
вил факты. Пусть отвечают факты, ai не 
Яго. Для Яго важно, чтобы Отелло сомне­
вался только в одном: достаточно ли эти 
факты изобличают Дездемону. Тут он 
спокоен. Он подберет аргументы, распо­
ложит, сопоставит, — и Отелло некуда 
будет деться. Вот за! это он отвечает — 
за аргументацию, за анализ, за логику. 
И в тот самый момент, когда Отелло 
снова бросает на него взгляд недоверия, 
Яго имеет вид человека, одержимого рас­
крытием истины. Он даже не замечает, 
что на него смотрит Отелло, тем более, 
что он о нем думает в этот момент. Но 
зная, о чем в этот момент он думает, 
Яг$ форсирует свой раесуждательский па­
фос- Ему нет дела; ни до Дездемоны, ни 
до Отелло-—его интересует истина. Исти­
на, истина прежде всего! Он так проник­
нут ею, что сам начинает в нее верить и 
этой верой заражает Отелло. И Отелло 
вновь приближается к  ловушке, где уже 
его ждет, потирая руки, Яго.

Он передает рассказ Кассио_ о любов­
ном свидании с Дездемоной. Он подби­
рает самые откровенные детали не толь­
ко для того, чтобы задеть Отелло: ведь 
Отелло <вспылит, но отойдет, а когда 
отойдет, решит, что Яго — нечестен. 
И Маневелян подчеркивает правдивость 
рассказа, он рисует подробности сближе­
ния, не столько оскорбительные, сколько 
естественные, — пусть Отелло подумает: 
«так могло быть, так бывает». Отелло 
отходчив? Но если отойдет, то вновь 
вспылит. И Яго нанизывает мелочь за 
мелочью... Кайля за! каплей, которые дол­
бят камень. Шаг за шагом он ведет за 
собой этого слона, чтоб наконец стол­
кнуть его в прЬпасть.

Так эта детская душа трепещет в 
когтях дьявольского ума1. Вот высшая 
радость Яго. Он еще задумывается, нане­
сти ли ему последний уйар. Он не жалеет 
жертвы, он жалеет себя: конец страда­
ниям Отелло — конец и его радости. 
Смысл его жизни ловить на. удочку чело­
веческие души. Он согласен отпустить 
душу, чтобы снова поймать и снова от­
пустить, он хотел бы, чтоб эта адская 
игра продолжалась вечно. Эта тема может 
достигнуть своеобразного величия. Много 
актеров законно увлекаются ею. Яго вы­
цветает до геркулесовых высот, затмевая 
самого Яго. Верди ради этого написал 
свою оперу «Отелло», которую он перво­
начально назвал «Яго». Показанный на 
фестивале в Ереванском театре оперы и 
балета «Отелло» трактован в этом смысле. 
Вердиевскнй Яго окрылил многих акте­
ров. Но Маневелян не взбирается на эти

вершины. Ему не геркулес нужен, а ско­
рее пигмей. Он хочет видеть заурядного, 
посредственного!, я бы сказал, банального 
Яго. Будничность Яго сделает' его энач! 
мым. Если Маневелян так задумывал о< 
раз, он добился своего. Я слышал разгч 
вор зрителей после спектакля. «Я 3Hai 
такого Яго»,—сказал один. «И я энаю»,- 
ответил другой.

Все свойства Яго у Маневеляна мини; 
тюрны: микроскопическая подлость, mj-
кроскопическая низость, микроскопически 
.подхалимства!, хитрость, коварство, михре 
скопическое хищничество. Он мелок с гс 
ловы до дог. Его игра в 'кошки и мышк 
увлечет его еще больше, если мышьбуде 
величиной с кошку, а кошюа — велкчино 
с мышь: его садизм получит добавочны 
импульс. Давая незаметного Яго; отказы 
ваясь от предлагаемого ему традицией Яг 
масштабного, Маневелян идет на даны 
«ущерб». Не все актеры пошли бы на эт( 
многие из них и в отрицательной рол 
хотят в тайне души импонировать и, та 
сказать, привлечь к себе симпатию.

Маневелян идет еще дальше. Он отд; 
ет должное Отелло, возможно, что о 
признает обаяние величия Отелло, но дл 
того, чтобы мстить ему, мстить за ег 
величие, благородство, красоту дупл 
мстить за свою ничтожность, за то, что 
нем нет сокровищ Отелло-. Он ни за чт 
не признается, но он завидует Отеллс 
обида гложет его, и он заглушает ее 
изобретая новые пытки. Зависть принадле­
жит той же идее зла, которую он пропо­
ведует. Так он сам попался в ловушку, 
которую расставлял для других. Он на­
казан в самом себе. И этот мотив есть в 
игре Маневеляна.

Нельзя сказать, что он нашосит раны 
Отелло. Он жалит его, он пакостит и га­
дит. Он—ядовитый комар, который вьется 
вокруг этого льва. Обычно новости, кото­
рые приносит Яго, похожи на сокруши­
тельные удары прямо в грудь, и Яго не 
скрывает злорадного огня в глазах. Ве­
лик риск, но велик и соблазн! Яго Ма- 
яевеляна страшится рисковать, но и не в 
силах побороть соблазна; Он наносит уда­
ры исподтишка. Он не смотрит, он под­
сматривает за произведенным эффектом и 
прячет подальше, подальше, в самые пят­
ки свою радость. Он — трус. В сцене, где 
Отелло в обмороке, Яго, как правило, 
ставит свой сапог на его грудь и взды­
мает руки в знак триумфа. У Маневеляна' 
он осторожно прикасается салогом, и вот- 
вот сейчас же отдернет. Он боится и по­
верженного Отелло. Но вскоре он выме­
стит ,на нем свою трусость.

На спектакле, который мы видели, не­
доставало только, чтобы этот мелкий «ин­
струментарий» пыток Маневеляна^ все эти 
буравчики, иглы, ножики, булавки, кии- 
жальчики, чтобы все это блестело, сверка­
ло, все было отточено и чтобы актер ра­
ботал ими быстро, ловко, артистически.

Как Джанибекян воспринимает Яго? 
Надо сказать, что до конца он не под-

7. «Т еатр:
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дается ухищрениям Яго. Маневелян здесь 
не виноват,— он сделал все, что требова­
лось. Дело в том, что ревность у Д ж а­
нибекяна— это второстепенная, даже тре­
тьестепенная сфера*, и это уже напрасно. 
Правда!, Отелло не ревнив, а> доверчив. 
Но, во-первых, он все-таки ревнив, и пси­
хология .ревности, которую анализирует 
Шекспир, требует к себе объективного, 
если не оказать, исследовательского в 
художественном плане внимания актера. 
Во-вторых, сама эта доверчивость далеко 
не так растяжимая Сама подозрительность 
Отелло, бурно вспыхивающая в нем, 
есть негативное доказательство его до­
верчивости. Бывает нужда в том, чтобы 
отступить ради наступления. Но Джани­
бекян боится отступления, словно боится, 
что ему не поверят, есть ли в нем пре­
словутая доверчивость, раз ее в данную 
минуту нет?! И главная тема джанибе- 
кяновскюго образа — доброжелательность — 
приобретает из-за этого несколько одно- 
обравный и навязчивый характер.

Правда, этот недостаток облагорожен 
его любовью к Дездемоне. Он любит ее, 
и когда верит, и когда, не верит. Ради 
любви пойдет на/ все, даже на унижение. 
Известно, что он признается Яго: он со­
гласен даже иа измену, лишь бы ему она 
не была, известна. Он готов жить с за­
крытым^ глазами. Он говорит об этом 
Яго в та!ком тоне, словно просит его по­
нять этот намек: успокой меня, скажи, что 
ничего не было, что ты ошибся, я буду 
знать, что ты меня только успокаиваешь, 
я и «а это согласен! Эта мольба), которая 
слышна у Отелло, делает его трогатель­
ным. Вам жашь Отелло, но вместе с тем 
его слабость несколько роняет его в ва­
ших глазах. Этот мотив — «я не хотел 
бы знать об измене»— слишком резко от­
печатался на образе Джанибекяна.

Он не верит в измену Дездемоны, по 
сути говоря, ни одной минуты не верит. 
Слоено уже сейчас он знает истину, кото­
рая откроется только в финале, что Д ез­
демона невинна. Он допрашивает Яго и, 
кажется, требует не доказательств ее из­
мены, а доказательств ее верности. Он 
жадно ищет любого повода, чтоб уверить­
ся в невинности Дездемоны. Как утопа­
ющий, он хватается за каждую соломинку.

Это естественно и в психологическом 
плане — в отношении его любви, и в 
идейном плане — в отношении его добро­
желательности. Но эта правда психоло­
гическая и идейная выиграла бы, если бы 
он с большей страстью, отчаянием, ис­
ступлением поверил бы в измену. Тогда и 
ревность выражена была бы глубже, чем 
сейчас. Я не говорю о внешнем выраже­
нии, оно более чем подчеркнуто, порой 
переходя в наигрыш, но потому и пере­
ходя парой в наигрыш, что актер хочет 
нас убедить в том, в чем сам не убеж­
ден. В сцене с платкогм он смотрит на 
Дездемону глазами, в которых сказано: 
не верю, не верю, не верю! Если бы сама 
Дездемона призналась ему в измене, он

упрямо повторял бы: не верю! Он сказал: 
бы: не верю, не мучь меня. Но его му­
чения по указанной причине носят более 
лирический и даже безобидный, а не свой­
ственный им катастрофический характер.

Повторяем, многое искупает любовь. 
Она помогает Джанибежяну дать прекрас­
ную сцену перед финалом: Отелло неи­
стово бичует Дездемону, и самые резкие 
слова кажутся ему слишком слабыми. 
У Джанибекяна же этих слов не слышно. 
Даже сейчас, когда все «доказано» и 
«подтверждено», Отелло не верит. Макси­
мум, на что он согласен, это на то, что­
бы представить себе в о з м о ж н о с т ь  
измены. В свете этого, предположения, 
которое есть для него объективный факт, 
внутренне с ним не согласованный, он и 
ведет себя. Он жалеет Дездемону, жале­
ет об этом падении. Ему обидно за чело­
века, за идеал, который он воплотил в 
Дездемоне. Он смотрит на нее с великой 
любовью и великой горечью. Это светлая 
сцена. Благородная тема доброжелатель­
ности получает здесь свое выражение. 
Однако то обстоятельство, что она опи­
рается на внутреннее неверие в измену, » 
лучше сказать—в самоуверенность Отелло, 
что и менее болезненно и более безопас­
но,— снижает силу этой сцены.

Когда обнаружилось, что Дездемона 
невинна, Отелло на мгновение замирает, за­
тем улыбка появляется на его губах. И 
уже слеза, слеза радости течет из его 
глаз. Он счастлив, он оказался прав, его 
доверие Дездемоне, его вера в человека 
подтвердилась. Прекрасный финал, но,, 
бесспорно, он был бы глубже, если бы эту 
правду он выстрадал и постиг более тра­
гически. Ибо он сам, непременно сам, 
должен был пережить этот ужас падения, 
которое привело его к убийству. Тогда 
это было бы воскресение, восстание из 
мертвых. Но так как он все-таки не «па­
дал» . и, стало быть, не воскресал, — исти­
на!, которая победила, все же им не ДО' 
конца завоевана. Не всю кровь свою, не 
всю душу он пожертвовал ради нее. От­
того в его торжестве есть оттенок, не 
скажу, самолюбования, но все же назида­
тельности... Я вместе со зрителями, воз­
можно, и не заметил бы этого, если бы 
не труп невинно убитой им Дездемоны.

5.___

Есть люди, увидев которых, вы не­
вольно спросите себя: «Кто это?» Они 
импонируют зам чем-то таким, что вызы­
вает ваше безотчетное уважение и что, 
может быть, определено как «личность», 
как высшее ее выражение, «незауряд­
ность», как «печать гения». Нерсееян со 
своей внушительной фигурой, с крупными 
чертами лица, дышащими энергией и 
мыслью, обращает на себя внимание даже 
зрителя, не знающего, что этот восточный 
человек—Отелло. Если бы он играл Бра- 
банцио или Дожа, то, возможно, скорее
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обратил на себя внимание, чем рядом сто­
ящий Отелло. Кому много дано, с того 
много спросится. И вы готовы спросить с 
него, вы видите, что ему много дано.

Было сказано, что преувеличенный 
атавизм в игре Нерсесяна безотноситель­
но к нему самому выходит за рамки 
Отелло, в отношении же Нерсесяна я бы 
сказал, что он несколько и унижает его. 
Даже восточная одежда Отелло, за кото­
рую так цепляются многие актеры — им 
импонирует экзотическая декоратив­
ность,—Нерсесяну подходит меньше. В 
конце концов это ступень более низкая 
сравнительно с передовой культурой Ве­
нецианской республики. А впечатление 
таково, что нерсесяновский Отелло нахо­
дится на уровне этой культуры и образо­
ванности своего века и что не одна толь­
ко военная специальность- привлекала его 
внимание. Мы судим об этом не по ка­
ким-нибудь добавочным данным, а по то­
му, что этот жадный ум не мог не искать 
себе пищи, где бы она ни находилась. Я 
думал об этом на спектакле в Ереване, я 
снова подумал об этом на спектакле в 
Тбилиси, когда видел’выдающегося Отел­
ло Хораву.

Хораеа снял с себя традиционный 
восточный халат Отелло, и его пышный 
тюрбан, и его пестрые туфли с загнутыми 
носками. Он ходит в костюме венеци­
анца, он похож яа ев|ропейца. И это не 
только не мешает, наоборот, делает особо 
выразительным пресловутый аггавизм, ког­
да он вдруг просыпается как голос кро­
ви, как грозовая туча, разряжающаяся 
над головой неожиданно для окружаю­
щих и для самого Отелло. Этот мотив 
покажется, вероятно, чуждым Нерсесяну, 
облюбовавшему свою «Африку», и все же 
этот вариант, если бы над ним задумался 
Нерсесян, мог бы неожиданно обогатить 
его.

Когда Нерсесян впервые выходит на 
сцену, вы сразу же признаете — да, это 
генерал, это военачальник. Джанибекяяу 
скорее веришь на слово. Вообще говоря, 
всем Отелло веришь на слово, потому что 
ни разу не видишь их в сфере их собст­
венно генеральской деятельности. Я не 
сомневаюсь, что у Джанибекяна он — 
генерал, но я не думаю о том, что он ге­
нерал. Война — больше его профессия, 
чем призвание, с нас и этого достаточно. 
Можно любоваться мирным складом души 
джаяибекяновского Отелло. Он произво­
дит впечатление глубоко семейного чело­
века, и когда он смотрит на Дездемону 
даже в медовый месяц их любви как на 
жену, а не любовницу, впечатление это 
укрепляется. Его можно вообразить себе 
с детьми; у Нерсесяна он не знал бы, что 
ему с ними делать, у Джанибекяна он 
был бы предельно счастлив.

Не в «обиду» Джанибекяну мы говорим 
о семейном характере его Отелло, быва­
ет ведь, что военный человек у себя в 
семье самый семейный из семьянинов, но 
когда его призовет долг, он—грозный бог

войны. Но в этой роли — и только об 
этом речь — Джанибекяна мы не испы­
тываем желания видеть, а Нерсесяна обя­
зательно хотели бы видеть. Когда он от­
правляется на Кипр руководить боевыми 
операциями, я, позволю себе ,так выра­
зиться, с нетерпением жду, как он там 
развернется, и весьма разочарован, когда 
буря разбивает турецкий флот и когда, 
стало быть, ему больше нечего делать. 
Причем не обязательна его военная дея­
тельность, пусть самая «тыловая», нам 
интересна его деятельность вообще, ибо 
он деятелен по всему своему складу, и 
главное в нем не его военная душа, ai его 
воинственная душа. Воинственность, це­
леустремленность, одержимость есть его 
характер. И этот характер определяется 
сразу же с высшей точки, с самого, так 
сказать, апогея, без предварительной под­
готовки — Отелло весь перед вами, как 
только он вступил на сцену.

Я те забуду спектакля, когда увидел 
его впервые. Зал встретил его шквалом 
аплодисментов, казалось, им не будет 
конца. Согласно этикету он поклонился, 
но словно отсутствуя, он даже улыбнул­
ся, но улыбкой слепого, невпопад. Он 
единственный в зале не замечал аплодис­
ментов. Он быстро шагал взад и вперед 
по авансцене, ожидая, когда утихнет зал. 
Глаза его горели, ноздри раздувались, он 
жевал губами, словно арабский скакун, 
кусающий удила от нетерпения и досады, 
что его задерживают. И публика; ощущая 
его состояние, ■ не обижалась на его рав­
нодушие и почти вражду к ее вниманию 
и неистовствовала еще больше.

Он входит в сенат. Он произносит речь. 
Вспомним, что у Джанибекяна Отелло об­
ращается к каждому сенатору в отдель­
ности, у Нерсесяна он не обращается да­
же к сенату в целом. Он говорит так, 
словно он один-на-один с самим собой. 
Мы слушаем его и видим, что он на го­
лову выше всех и что он единственный, 
кому республика может доверить свое 
спасение.

Смешно говорить о его гордыне. Он не 
скрывает своего гения и яе навязывает 
его. Он таков, каков есть. Обвинять его, 
что он игнорирует сенат, так же неосно­
вательно, как обвинять, что он игнориро­
вал публику только что перед этим. И он 
импонирует публике так же, как сенату, и 
по тем же причинам. Дож говорит, что и 
его дочь увлек бы такой человек; по по­
воду Джанибекяна он мог бы добавить -— 
такой чистый человек, по поводу Нерсе- 
сяаа — такой большой человек. Его ог­
ненный ум — как маяк, к которому не­
вольно поворачизают головы и который 
никогда не потухает. Таков он, я бы ска­
зал, и во сне и наяву, вероятно, ему 
снятся бурные сны. Я делился своими 
впечатлениями с друзьями, которые не 
видели Нерсесяна, они спросили, не утом­
ляет ли Отелло это вечное горение и не 
утомляет ли оно публику? Нет! Мне 
пришлось видеть дом, охваченный гигант­
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ск и м  пламенем, п л ем я  не знало устало­
с т и , оно могло устать только от бездея­
тельности. И люди кругом жадно следили 
эа пожаром, все более заражаясь и при­
общаясь к этой стихии, они не могли 
оторваться от этого зрелища, как невоз­
можно уйти со спектакля Нерсесяна;

Даже когда Отелло спокоен, когда 
смотрит, любуется, ласкает Дездемону, 
это не покой. И нельзя сказать, что, пока 
дремлют эти огненные смерчи, душа его 
вкушает хладный сон. Спокойствие его 
есть результат ощущения в себе этих 
сил, а не их отсутствия. Они его не об­
ременяют, они его окрыляют. Когда он 
улыбается Дездемоне, или Яго, или Кас­
сио, кажется, что сн улыбается так же 
про себя, для себя от полноты своей жи­
знедеятельности, которую он в эту мину­
ту сознает, и это сознание есть его 
счастье.

К сожалению, этих моментов все-таки 
мало, актер недостаточно оценивает их и, 
возможно, рассматривает как вынужден­
ную передышку между двумя взрывами. 
Уместно здесь сказать следующее: Нер- 
сесян—актер, бурно увлекающийся, и бе­
да не в том, что он увлекается, ai в том, 
что ему не всегда важен объект увлече­
ния. Увлечься для него важнее того, чем 
увлечься. Это не значит, что он неразбор­
чив, он не унизится до того, что ему не 
подобает. Но из двух равноценных объек­
тов его увлечет ближайший. Ему нехва- 
тает расчета, выдержки, плана. Он может 
в том же Отелло увлечься какой-нибудь 
боковой линией, уйти туда, забы® все на 
свете, показать там удивительные вещи, 
а когда он опомнится, уже поздно, спек­
такль ушел вперед, и ему приходится 
«догонять», пропуская поневоле, места бо'- 
лее важные.

Допустим, что таков характер Отелло 
или самого Нерсесяна!, но актер должен 
быть хозяином и себя, и образа; следя за 
«обоими», важно трезво обозревать всю 
роль от начала до конца, наметить грани­
цы и осмотрительно не переходить их 
пределы. Подобная неорганизованность 
актера, впрочем, поправима, если учесть, 
что существует еще дирижерская палоч­
ка. Но режиссер, который держит эту па­
лочку, не всегда, скажем, так осознает 
свою ответственность.

Итак, Отелло, которого мы сейчас об­
рисовали, сталкивается с Яго. Вряд ли 
Яго Маневеляна захотел бы с ним встре­
титься. Он должен был бы либо переме­
нить стратегию, либо уступить место дру­
гому. Пронзительный ум Отелло молние­
носно распутал бы мелкую паутину его 
лжи. Противопоставлять Отелло свой ум— 
жалкая затея! Во всяком случае Яго 
слишком умен, чтобы так глупо риско­
вать. И одного Яго сменяет другой. На 
место Маневеляна приходит Аветисян. 
Один хвастал тем, что он—«умный Яго», 
второй симулирует «честного Яго».

«Честный Яго!»—восклицает .Отелло, а 
Яго это только и нужно. У него уже не 
«умственный», у него «душевный» под­
ход. Добрая улыбка, ясный взгляд, чис­
тое сердце! Он, дескать, солдат, солдат 
прежде всего, честный рубака'! Отелло 
удивился бы, узнав, что Яго обижен, по­
чему не он, а Кассио назначен прибли­
женным Отелло. Яго отрицал бы обиду: 
помилуйте! на то Кассио «теоретик», 
«стратег», «арифметик», а он, Яго, простой 
солдат. Если даже его назначат, он отка­
жется, это не его ума дело. Он выпол­
няет, что прикажут, и все, он — чест­
ный служака! Демонстрируя против Кас­
сио, Яго обнажает свою простоватость, 
свою невоспитанность. Яго необразован­
ный, Яго нехитрый, Яго нехитрый потому, 
что он — не Кассио, так он подводит
мину под Кассио! Он грубый, прямодуш­
ный, рубит с плеча, хочешь принимай, хо­
чешь отвергай! И Отелло, конечно, при­
нимает, потому что как раз это и завое­
вывает его доверие.

У Маневеляна Яго говорит о Дездемо­
не с трусливой оглядкой, у Аветисяна — 
с откровенной грубостью. Чем грубее,
тем вернее. Он наносит свои удары
словно невзначай, он и не «подозревает», 
что происходит в душе Отелло. Он не 
так «умен», чтобы заметить. И это об­
стоятельство, т. е. то, что он не замеча­
ет, замечает Отелло и убеждается, что 
у Яго нет ножа за спиной. Честный Яго!

Яго не обдумывает своих доказа­
тельств, скорее приводит их наобум, на­
рочито небрежно. Аргументация не его 
ума дело.

И вот Яго находится в когтях у льва, 
который, можно сказать, не спускает с 
него глаз и беспечно резвится! Чего ему 
опасаться? Душа его чиста! И он тут же 
сразу выбалтывает «всю правду», как 
будто бы и не подозревает о ее сущест­
вовании. Он притворяется почти глупым 
в своей непосредственности. «Честный 
Яго!» — восклицает Нсрсесян.

Отелло на минуту освобождается от 
этого наваждения. Он требует Яго к от­
вету не в отношении и с к р е и н о с т и 
его обвинения, а в отношении о с н о в а ­
т е л ь н о с т и  его обвинения. Яго оби­
жен, он даже не возмущен, он—печален, 
он печально обижен. Он и не собирался 
обосновывать, единственное его обоснова­
ние •— голос сердца. Но с этим, увы, 
можно не считаться. И Отелло «готов» ,— 
ведь устами младенца глаголет истина.

Так развивается борьба этого большого 
ума и этой притворяющейся чистой души. 
Яго упорно сосредотачивает Отелло на 
этих аргументах от «души», уводит от 
«умного Яго» к «честному Яго». Тут на­
прашивается целая гамма интонаций: Отел­
ло грозно задумывается, Яго отвечает 
светлым бездушием, Отелло скользнет 
подозрительным взглядом. Яго откликнет­
ся невинной улыбкой, Отелло пристально 
заглянет в лицо Яго, Яго словно распах,- 
нет свою душу—на, гляди! И мгновение.
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пока длится это испытание, кажется Яго 
вечностью. Наконец., он выходит, вылеза­
ет, выползает с победой, которая для 
Отелло поражение и целый ад  пыток. И 
Яго чуть приоткрывает свою маску, чтоб 
холодным взглядом обозреть произведен­
ные им разрушения.

К сожалению, эти моменты редки, их 
можно и не заметить. Кроме того, Аве­
тисяна так увлекает обман Яго, что он 
готов обмануть не только Отелло, но и 
зрителя, и не только зрителя, но fr само­
го себя. Яго играет простака, но на са­
мом деле он яе простак. И зрителя уж во 
всяком случае нечего вводить в 1аблуж- 
дение. Ему-то как раз важно видеть это 
искусство притворства; этот пафос и эту 
лирику лицемерия. Скажут: Яго может
так войти в роль, что ему самому пока­
жется, будто он тот, за кого себя выдает. 
Но, во-первых, это может происходить 
только один какой-нибудь момент, во-вто­
рых, это совсем не в характере Яго, он 
вовсе не так сентиментален, чтобы хотеть 
быть честным Яго. Это принципиально 
претит ему! Ему доставляет удовольствие 
игра, ощущение различия между личиной 
и лицом, и Аветисян лишает его этого 
удовольствия столь продолжительным, 
субъективным совпадением лица и лич­
ности. Наконец, не актер здесь должен 
уподобляться герою, а герой — актеру, 
т. е. ипраггь, играть, играть и 'Наслаждать­
ся игрой. Этой игры нехватает Аветисяну, 
отчего его замысел несколько бледнеет.

Итак, если у Джанибекяна чистую ду­
шу обвел вокруг пальца лукавый ум, то 
у Нерсесяна большой ум пошел на при­
манку детской наивности. У каждого 
Отелло оказалась своя ахиллесова пята, 
и каждый Яго знал, куда ему метить.

С этой точки зрения оба спектакля 
можно воспринять как один, и я сейчас в 
отдалении воспринимаю их как единый 
спектакль, сверкающий неожиданными 
гранями. Оба Отелло совместно утверж­
дай) мысль и чувство, ум и сердце, доб­
ро и истину. Оба Яго согласованно вы­
ступали против 'И объединились с ковар­
ством, на которое только они способны. 
Ибо Яго Аветисяна, сам того не подо­
зревая, пародировал джа'ни'бекяновского' 
Отелло, а Яго Маневеляна пародировал 
Отелло Нерсесяна. Шел бой не на жизнь, 
а на смерть за то, что всегда волновало 
человека!. И ради такого невиданного 
масштаба этого боя следовало созывать 
ереванский фестиваль.

6___
Вернемся к Нерсесяну и попрог.им 

внимания у читателя, потому что заесь 
лучшие страницы фестиваля. Сначала от­
метим, что Отелло у Нерсесяна рано по­
верил клевете Яго. Возможно, что на вто­
ром или на двадцать втором спектакле — 
это в духе этого актера — он даст тот 
минимум выдержки, на который мы во 
всяком случае вправе рассчитывать. Но в

данном случае он был слишком скуп, 
литая себя и своего партнера возможно­
сти развернуть на всем фронте подготов­
ленную им стратегию. Соответственно это­
му и ревность чересчур рано захватывает 
его. Он начинает с кульминации, дости­
гая ее двумя-тремя короткими 'и сильны­
ми прыжками. Яд Яго мгновенно проника­
ет в него и молниеносно протекает по 
жилам. Это как раз происходит перед 
знаменитым его монологом «Простите вы, 
пернатые войска»... Он сидит на скамье 
рядом с Яго, сидит низко, почти присло­
нившись к нашептывающим губам Яго, 
голова Яго возвышается над ним. С каж ­
дой фразой Яго он вырастает, поднимает­
ся рывками, словно каждая фраза — кин­
жал, подкалывающий его: еще сидя, он 
уже в два раза выше Яго, он полувсгает, 
наконец встал, и кажется, что он огром­
ного роста и весь похож на яростно пыла­
ющий факел.

Тут идут знаменитые слова:
Простите вы, пернатые войска 
И гордые сражения, в которых 
Считается за доблесть честолюбье,
Все, все прости. Прости, мой ржущий

конь,
И звук трубы, и грохот барабана1 
И флейты свист, и царственное

знамя...
Все почести, вся слава1, все величье 
И бурные тревоги славных войн. 
Простите вы, смертельные орудья, 
Которых гул несется по земле,
Как грозный гром бессмертного

Зевеса.
Все, все прости! Свершился путь

Отелло.
Как правило, этот монолог служит 

цезурой спектакля, ритмически многозна­
чительной паузой. Его произносят эпиче­
ски или лирически, раздумчиво или меч­
тательно, с жалобой обреченного или с 
готовностью мудреца, часто под музыку 
торжественно-печальную, парадно-траур­
ную. Это наиболее спокойное место у 
Отелло, последняя ступень светлого со­
знания, откуда Отелло медленно удаляет­
ся в страну хаоса, как бы оборачиваясь 
и бросая прощальный взгляд тому, с чем 
он навеки расстается. Вот обычный план 
представления этой сцены.

У Нерсесяна она построена на совер­
шенно противоположном принципе. Если 
бы здесь дать музыку, то она должна 
напоминать вихрь или ура-гаи, когда, вне­
запно возникая, как это бывает в приро­
де, он наводит страх и даже ужас на все 
живое. Не обязательна, однако, здесь му­
зыка. Ибо этот вихрь возникает в самом 
нерсесяновском Отелло, поднимаясь вне­
запно для него, и охватывает его с 
такой пугающей неожиданностью (а в 
этой непонятности, с какой подобное сти­
хийное явление встречается в природе и 
человеке, сила его первоначального впе­
чатления), с такой угрожающей и предве­
щающей несчастья катастрофичностью,
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что заражает публику, которая невольно 
приподнимается и так, полупривстав, слу­
шает этот монолог.

Ведь хаос, как это видно у Нерсеся- 
на, не находится где-то вне Отелло, и 
нельзя сказать, что он спускается к нему 
по ступеням, как к плещущему внизу мо­
рю, которое мирно и даже благостно при­
мет его в свои объятия, раз он на это 
обречен судьбой и, стало быть, может 
помедлить на этих ступенях, взглянуть и 
вниз и вверх, и мудро поразмыслить, и 
обдумать свои последние слова, и даже 
позаботиться о красоте их произнесения 
и о красоте собственной пластики в этот 
миг!..

Нет, у Нерсесяна хаос находится в нем 
самом, в нем возник. Этот черный хаос 
есть нечто исконно враждебное всему 
тому, что называется разум, и свет, и 
красота, он — алчный хищник, арываю- 
щийся в этот храм души человека1, и не 
успеваем мы опомниться, как все ру­
шится, падает и гибнет. Мир инстинктов 
вырывается на волю, опрокидывая власть 
рассудка над собой. Разыгрывается сти­
хия, которую уже бессилен укротить рас­
судок, он в состоянии только разглядеть 
смертельную бездну, но предотвратить ее 
он не может. Еще в  нагаале событий 
Отелло предчувствует этого врага) в себе, 
с которым впоследствии заключил союз 
Яго: ®о время пьяного поединка Монтано 
и Кассио он пророчит эту возможность.

Свидетель бог, я чувствую, что кровь
Уж начала осиливать мой разум.
Я чувствую, что страсть уж омрачает
Рассудок мой и хочет править мной...
Это предупреждающий раскат хаоса. 

Но тогда! была вопышка, страсть там 
только «хочет править». Здесь она уже 
правит, она — власть! И Нерсесяя со 
своей точки зрения мог бы спросить ак­
теров: почему они в1© время драми Мон­
тано и Кассио позволяют Отелло беше­
ный взры®, когда страсть только хочет 
править, а здесь, где ома уже правит, 
они как бы держат Отелло за руки. Я не 
берусь отвечать за всех актеров, неко­
торые из них могли бы сказать, что у 
них есть своя концепция Отелло, отчего 
они так и поступают. Однако, по поводу 
многих актеров известно, что первую 
вспышку мавра они 'мотивируют естест­
венной реакцией всякого человека, окаг 
завшегося на месте Отелло. Нерсеся- 
ну мало этой бытовой мотивировки. Он 
уже здесь, у подножия, видит вершину и 
хочет туда жё обратить глаза зрителя, 
считан, что ради этого Шекспир сочинил 
слова предостережения. Поэтому, когда мы 
смотрели сцену Монтано и Кассио, мы 
видели не только естественную вспышку 
гнева, «о мы еще подумали об Отелло, 
о его трагическом характере и с опасе­
нием стали следить за ним. И хотя моно­
лог прощания с войсками был необычен 
пафосом своей проникшженности, но все 
же вполне закономерен.

Как Отелло произносит этот моно­
лог?

Са1ми слова «произносит» и «монолог» 
здесь неуместны. Это крик души, обна­
женной и осязаемо видимой в огромных 
главах Нерсесяна. Я мог бы для сравне­
ния напомнить фигуру Лаокоона, изнемо­
гающего в борьбе с одолевавшими его 
змеями. Лаокоонов характер пластики и 
интонации Нерсесяна в этой сцене. Он 
произносит слова быстро, судорожно, 
спазматически быстро1, но очень отчетли­
во, и каждое следующее слово скорее 
предыдущего. Он боится, что не успеет 
произнести все слова прощания, про­
ститься со всем, что ему дорого, он 
боится, что хаюс быстрее его, что он до­
гонит его и оборвет прощальную речь... 
Он уже по горло в бешеной пучине, ко­
торая быстро уносит его от берега, и он 
машет рукой всему, что там оставил, — 
пернатым войскам, ржущему коню, трубе 
и барабану, царственному знамени, вели­
чию и славе. И долго спустя после это­
го монолога мы словно видим необозри­
мую пенящуюся стихию и то возникаю­
щий из волн, то теряющийся в них' и 
вновь появляющийся на поверхности, чтоб 
уж навеки исчезнуть, утлый челн Отелло. 
И после спектакля это зрелище пресле­
дует вас, вызывая глубокие раздумья о 
судьбе человека.

Мы сказали в начале, что Отелло — 
большой человек. И сказали потому, что 
он не может поступиться ни своими мы­
слями, ни своими чувствами, ни своими 
целями. Он либо победит, либо потерпит 
поражение, либо да, либо нет, но не 
примет уступок," перемирия, компромисса. 
Он не «прячется под защиту здравого 
смысла, его гений непримирим, его анти­
под1—Санчо-Панчо. Мы не причисляем его 
нА этом основании к Дон-Кихоту, ибо 
он не мечтатель, а деятель, да и не вся­
кий антипод Санчо-Панчо обязательный 
Дон-Кихот. Он — реальный деятель 
жизни, которой он диктует большие цели 
и либо достигает -их, либо гибнет. И 
это — не программа и не декларация, 
это — характер. Он что бы ни делал, ни 
ч|увствовал, ни мыслил, он весь, с рука­
ми и головой в этом делании, чувствова­
нии и мышлении. «Одна, но пламенная 
GflpjacTb». Юн — одержимый человек. У 
него все до конца. И любовь до конца, и 
ненависть до конца, и ревность до конца, 
и (страдания, и радость, и д|влю, и мысль. 
Вот где таится гибель его. И нерсесянов- 
ский смысл образа заключается в том, 
что этот человек отказывается приспособ­
ляться, мельчиться, расточаться для того, 
чтобы выжить. Выжить!—это лозунг Яго.

По сравнению с нерсесяновским Отелло 
у других актеров почти уравновешенная 
натура, мирная река, которая обычно спо­
койно течет в своем русле, и только 
чрезвычайные обстоятельства заставляют 
ее выходить из берегов. У Нерсесяна 
всегда чрезвычайные обстоятельства, всег­
да бурное течение, как горные потоки
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его родины. И это — рискованный, опас­
ный для него самого характер.

Вот с этим характером он полюбил 
Дездемону. Мы вправе сказать, что это 
была всепоглощающая страсть. Мы вправе 
подумать, что эта любовь, возникнув, как 
впоследствии ревность, молниеносно про­
никла в его кровь. Он полюбил сразу, «с 
первого взгляда», и полюбил навсегда, со 
всей одержимостью своей натуры. До 
конца! Бели бы Дездемона не отзетила 
ему взаимностью, вряд ли он успокоился 
бы и примирился со своей участью. 
Он погиб бы! И можно нредставЛггь 
себе, как Дездемона покорена, испепелена 
была этой любовью. Это немного страш­
ная любовь, не всякая женщина решилась 
бы на нее. Приходят на ум соображения 
некоторых шекопироведов, что имя Д езде­
моны с умыслом выбрано Шекспиром и 
что обозначает оно «от демона», «из д е­
мона», что в самой Дездемоне есть эти 
тайные демонические порывы, которые и 
потянули ее к Отелло. И этот риск и, так 
сказать, отчаянная игра, на (которую она 
пошла, видя его характер, лежат в ее 
натуре. Отелло говорит Дездемоне еще 
тогда, когда его счастие в зените и еще 
не видно туч на горизонте:

Когда б теперь мне умереть
пришлось,

Я счел бы смерть блаженспвом
высочайшим 

Затем, что я теперь так полно
счастлив, 

Что в будущем неведомом боюсь 
Подобного блаженства уж

не встретить.

Здесь есть и недоброе предчувствие, и 
свойственная Отелло манера любовного 
объяснения. Но Нерсесяя выбирает здесь 
главное — Натуру, враждебную к ком­
промиссам: либо полнота чувств — либо 
ничего, любовь до конца — либо смерть.

В любоиных сценах Отелло нет даже 
отдаленного намека на удовлетворен­
ность, на пережевывание своего счастия. 
Здесь его предостерегает реплика Яго, 
который не верит в эту вечно зеленую 
любовь и который цинично скажет о 
любви потребительской, о насыщении и, 
значит, пресыщении, и, значит, о конце 
любви. Известно, это — один из моти­
вов, почему, по его мнению, изменила 
Дездемона. Отелло можно убедить, что 
так происходит с Дездемоной, но нельзя 

его заставить примириться с этим. По­
этому слова Отелло, которые находят из­
вестное сочувствие у Джанибекяна, —■ 
пусть Дездемона изменяет, но он не хо­
чет знать об этом,— враждебны Нерсеся- 
ну, они могут возникнуть в какой-нибудь 
момент упадка, но у нерсесяновского 
Отелло вряд ли, я даже не помню, про­
износил ли он их.

В любовном чувстве Отелло есть не 
только эта сторона, но есть постоянно об­
новляющаяся, как река или огонь, любовь.

Даже когда он полно счастлив и нет еще 
мысли, что Дездемона иначе, чем он, по­
нимает любовь, когда это любовь, так 
оказать, согласованная, есть зее же у 
него тревога. Тревога за эту любовь, тень 
тревоги сквозит и в его взгляде, когда 
он смотрит на Дездемону, и в его голосе, 
когда он говорит: «Когда б теперь мне 
умереть пришлось, я счел бы смерть бла­
женством высочайшим». Он боится за свое 
счастье, которое потерпит крак не по ви­
не Дездемоны, не по собственной его ви­
не, а по вине некоего третьего, собира­
тельного— окружающего мира, «который 
пока что прячется за его спиной и окорэ 
выглянет а лице Яго.

И вот смутное ощущение врага, кото­
рого Отелло, не как мечтатель, а как 
боец, не может не предполагать, сопро­
вождает его в любовных сценах с Дезде­
моной. Поэтому говорить о безмятежности 
его любви в этих сценах трудно, и можно 
сказать только в том смысле, что во вся­
ком высоком счастье есть капля горечи. 
Ибо это счастье в мире в, следователь­
но, несовершенство мира пробирается сю­
да, чтобы поставить свою метку. Я хочу 
еще здесь повторить, что эти прекрасные 
места заслуживают со стороны Нерсесяна 
более тонкой растушовки, некоторого тер­
пения согласно принципу: остановись,
мгновение, ты прекрасно.

7

Отелло узнает об измене Дездемоны. 
Вспомним, что он сразу убежден. Все его 
взаимоотношения с Дездемоной после это­
го заключаются не в том, что он согласно 
пьесе то верит, то не верит, то убеждает­
ся, то сомневается в измене Дездемоны. 
Эта темач непременная во всех исполнени­
ях Отелло, у Нерсесяна еле намечена, по­
рой она вовсе исчезает. Мы уже знаем, 
что это за натура: она органически не по­
нимает сомнения, неуверенности, колеба­
ния, нерешительности.

Отелло как-то говорит Яго:

Не мнишь ли ты, что ревностию жить
Я захочу и каждый день встречать,
Одно другим сменяя подозренье?
Нет, у меня сомненье нераздельно
С решимостью.

Следует ответить на это, что Отелло 
чересчур понадеялся на себя и что ему 
все же предстоит каждый день встречать, 
одно другим сменяя подозренье. Но Нер- 
сееян этому признанию придает решающее 
значение. У него сомненье нераздельно с 
решимостью. Он не может жить в  сомне­
нии, яи минуты пребывать в таком со­
стоянии, стало быть, он должен повер­
нуть в ту или другую сторону, пусть 
ложно повернуть, но повернуть, а не оста­
ваться на распутье, которое для него не­
терпимо.

Если бы, как мы фантазировали, перед 
ним был Яго Маневеляна, он тут же не
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поверил бы ему и был бы спасен. Но пе­
ред иим Яго Аветисяна, которому он сра­
зу же поверил и, раз поверив, уже не мо­
жет не итти до конца, натура его- делает 
все соответствующие выводы. В нем воз­
никает ненависть к изменнице и мгновен­
но разрастается до огромной страсти.

Но вместе с тем — и это самое уди­
вительное в исполнении Нерсесяна, — и 
любовь от него не уходит. Любовь про­
шла через всю его кровеносную систему, 
стала его второй натурой, он не может 
ее сорвать с себя и бросить, как опосты­
левшую одежду. Если бы он мог так по­
ступить, то чего проще: любовь сменилась 
ненавистью, и, так как истина очевидна1,' 
ему следовало убить Дездемону в первом 
же аисте, и, как говорится, дело с концом. 
Но он ее любит, как только он один 
умеет, со всей страстью. И уже ненавидит 
со всей страстью. Оттого его отношения 
к Дездемоне построены не на смене от­
чаяния и надежды, а на. любви и ненави­
сти к ней—-изменнице. Любовь сопро­
тивляется ненависти и не допускает со­
вершить то, что ненависть совершила бы 
раньше срока. Сама любовь становится 
для него предметом ненависти.

И здесь еще одна ра!зницэ с Джани- 
бекяном. У Джаиибекява Отелло н е  х о ­
ч е т  Освободиться от своей любви, если бы 
даже мог. Если бы ему сказали: вот тебе 
волшебный напиток, он освободит тебя от 
любви и, значит, от ревности к Д езде­
моне, он отверг бы. его. Пусть ревность, 
пусть мучения, лишь бы осталась и лю­
бовь. Потерять любовь — потерять все. 
И он, как мы видели, согласен на уступ­
ки, на унижения, на то, чтобы смотреть 
сквозь пальцы, на иллюзию верности, лишь 
бы осталась любовь... У Нерсесяна! Отел­
ло не может освободиться от любви, если 
бы даже захотел. Он с охотой прибег бы, 
припал бы к волшебному напитку, несу­
щему ему спасение, но он его не спасет. 
Никакое волшебство ему не поможет. 
Слишком это могучая сила в нем, чтобы 
что-либо в мире могло потягаться с ней, 
разве только равная ей ненависть. Н а­
прасна его надежда, если она у него 
есть, что любовь ослабеет под влиянием 
измены, увы, скорее она усилится. Но и 
ненависть велика, и она усиливается по­
тому именно, что усиливается любовь. 
Оба врага одинаково сильны, и сила одно­
го не отнимает, а прибавляет силы дру­
гому. • И вот Отелло страстно любит и 
страстно ненавидит. И любит и ненавидит 
одновременно. Любовь и ненависть спле­
лись во взаимной борьбе: с содроганием 
и жалостью следит за этим зрительный 
зал.

В сцене с плавком, каж известно, 
Отелло доискивается, была ли измена или 
не было ее. Нерсесян занимается этим в 
лучшем случае попутно. Он ведет допрос 
как человек, для которого преступление 
доказано и который выполняет необходи­
мую формальность. Но он не может, если 
бы даже захотел, отказаться от этого до-

npocai потому что его любовь и ненависть 
черпают здесь силу для борьбы. Позво­
лим себе сказать еще так: в данном слу­
чае он и не захотел бы отказаться. Если 
бы его любовь и ненависть обе пали в 
борьбе и в душе его воцарились бы бес­
страстие и холод, как цена за спасение, он 
отказался бы войти в этот рай. Потому 
что у Нерсесяна жизнь вне страстей, вне 
творческого огня, так же как у Джанибе- 
кяна жизнь без веры в человека,—немыс­
лима. Как видим, оба Отелло обречены.

Идея творческой жизни есть принцип 
нерсесяновского Отелло. Против него вы­
ступает Яго, который коварно преподает 
нам, зрителям, урок равнодушия к жизни, 
так же как при Джаяибекяне он учил 
равнодушию к человеку. Поэтому Отелло 
допускает эту борьбу, принимает испыта* 
ния, а ведь за это и полюбила его Дезде­
мона. Яго мог бы сказать, что он, нерсе- 
сяновокий Отелло, заслужил эти муки, 
адские муки, которые переносит.

Как разворачивается в сцене с плат­
ком и в последующих сценах игра Нерсе­
сяна'?

Он разговаривает с Дездемоной и 
вдруг бросает на нее взгляд такой отча­
янной любви, что Дездемона не может 
не припасть к нему и сразу же отшатнуть­
ся в уж асе— глаза Отелло разят нена­
вистью. Он равнодушно проходит мимо 
нее и, неожиданно обернувшись, привле­
кает ее ж себе. Мгновение спустя,— а в 
это ничтожное мгновение он вычерпал це­
лый океан любви,—-он с такой же стра­
стью ее отталкивает. Он хочет обнять ее 
и готов задушить: обнимает ее и. кажет­
ся, всю ее без остатка вобрал в свои ла­
дони, и вдруг нам становится страшно, 
мы боимся, что он сейчас уронит ее без­
жизненное тело из своих внезапно став­
ших мстительными объятий. Он грубо хвас­
тает ее руку, но когда эта белоснежная 
покорная рука доверяется его тяжелой 
черной ладони, он отворачивает голову от 
Дездемоны, чтоб она не видела, как ис­
кажается мукой его лицо. И мы только 
слышим легкий стон, который он не в си­
лах удержать. И снова грубо он отбрасы­
вает ее вдруг ставшую ненавистной руку.

Он приближает к ее голове свои ис­
каженные судорогой, каж звериные когти, 
хищные пальцы, еще минута—и он стиснет 
и раздавит ее голову.. Но только он при­
коснулся к этим нежным волосам, как об­
нимает ее голову с удивительной нежно­
стью, и мы вдруг замечаем, какие у него 
добрые, чуткие, нежные, какие прекрас­
ные руки, руки человека. Он кладет свою 
голову на ее волосы и сейчас, когд он ее 
не видит, когда она беззащитна, он ду­
мает о ней как об отсутствующей и будто 
приснившейся ему. В глазах его незыра- 
зимая скорбь. Слеза течет по его щекам, 
и он гладит волосы Дездемоны, и улы­
бается про себя, и прислушивается, при­
слушивается к далекой, увы, удаляющей­
ся счастливой музыке любви. И снова 
молния ударяет в его лицо—и весь он с
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головы до ног в огне, заставляя трепе­
тать нас и Дездемону.

На контрастах любви и ненависти, 
когда оба начала доведены до высшего 
своего предела, ведет Нерсесян своего 
Отелло. Две страсти столкнулись друг с 
другом, KaiK в бушующем маре две ги­
гантские волны. Бели дать еще сравнение 
для грандиозной экспрессии этих сцен, я 
вспомнил бы картану Репина «Убийство 
Иваном Грозным своего сына», где 
столкновение противоположных страстей 
схвачено и запечатлено с классической 
силой.

Сцена «суда Отелло», где Отелло 
решает убить Дездемону, ибо такова не 
только его воля, ио и приговор неба, а 
он лишь исполнитель,— сцена эта слаба у 
обоих Отелло.

У Джанибекяна, как мы помним, Отел­
ло до конца, не верит в измену Дездемо­
ны. Поэтому он убивает ее не по необхо­
димости. Этой (внутренней необходимости 
мы у Отелло не почувствовали,—она под­
точена червем сомнения, которого Джани- 
бекян так заботливо в себе выращивал. И 
хотя у Джанибекяна здесь бешеный взрыв 
гнева., в припадке которого он совершает 
убийство, я ему не верю, да и он себе не 
очень верит. Он насильно возбуждает се­
бя, чтобы выполнить убийство, предписан­
ное пьесойг-Он не убежден в основатель­
ности приговора даже в ту минуту, когда 
его выносит, поэтому суд его формален.

У Нерсесяна, наоборот, Отелло убеж­
ден в необходимости наказания. Но для 
того, чтобы он мог в своем лице представ­
лять этот беспристрастный суд, он дол­
жен отрешиться от своей личной заинте­
ресованности. Только тогда он сможет 
достойно выступить от имени объектив­
ной справедливости. Но для этого шага, 
который он, конечно, может сделать, ему 
на данном спектакле нехватало спокой­

ствия, умения подняться над собой в эту 
минуту и мудро сосредоточиться.

Финал у Нерсесяна поразительный, 
венчающий его вдохновенные гениальные 
постижения Отелло.

Отелло узнает о .невинности Дездемо­
ны. У него вид человека, пораженного 
ударом грома,— минуту ок цепенеет, за­
мерев в той позе, в какой его застало это 
известие. Затем на наших глазах, н а  н а ­
ш и х  г л а з а х  он стареет, мгновенно 
дряхлеет; иллюзия так сильна, что, ка­
жется, он седеет тут вот, перед нами. 
Только что высокий, крупный, сильный, 
оя превратился в сгорбленного, слабого 
старика, он беспомощно шевелит руками 
и озирается потухшими, подслеповатыми 
главами.

«Вот падение человека», — подумали
мы.

Тем сильнее падение, чем выше подъ­
ем,— такова катастрофа большого челове­
ка. Так свойственно человеку, который 
все свои мысли, страсти, мечты, деяния 
вложил в одну цель, и если рухнула она, 
то рухнул и он.

Если бы Отелло не дали покончить с 
собой, успев вырвать у него кинжал, и 
сенат Венеции, узнав, что О телло— сам 
жертва преступления, освободил бы его 
от наказания, Отелло Джанибекяна про­
должал бы все-таки жить. Он был бы 
верным памяти Дездемоны, которая не 
поколебала его идеала, он жил бы во имя 
Дездемоны. Отелло Нерсесяна все равно 
не жилец на этом свете. Вот он и сей­
час перед вами — живой труп, вот она, 
жалкая оболочка когда-то могучей души. 
Жизнь ушла от него еще до того, как он 
перерезал себе горло. И хотя он гово­
рит еще, убивает ' Яго, кончает с собой, 
это автоматический рефлекс, инерция дви­
жений уже мертвого тела. Свершился 
путь Отелло!



Р у с с к а я  к л а с с и к а
на американской сцене

И. КУЛИКОВА

Произведения русской драматургии поя­
вились на американской сцене •сравни­
тельно поздно (в 1919—1916 пг.). Исклю­
чением явилась пьеса А. Толстого 
«Царь Федор Иоаннович», поставленная 
в марте 1904 года известным американ­
ским актером и режиссером Ричардом 
Мансфилд. Значительно раньше, чем с 
произведениями русской драматургии, 
американцы познакомились с романами 
JI. Толстого и Достоевского. Они поль­
зовались такой популярностью у амери­
канских читателей, что в начале XX века 
в американском театре шли инсцени­
ровки романов «Воскресение» (1903 г.),
«Анна Каренина» (1907 г.) и «Преступ­
ление и наказание» (неоднократно испол­

нялось в эпизодах Ричардом Мансфилд).
Из русских драматургов наиболее 

точно воспроизводились американцами 
Л. Толстой и М. Горький, хотя пьесы 
Чехова и Андреева ставились чаще. Че­
хов был ближе и понятнее американцам. 
Недаром один из театральных критиков 
Америки заявил: «Вместо Фирса — негр, 
вместо вишневого сада — сад магнолий, 
и вы получите трогательную пьесу о ра­
зорении Юга». В 1930 году получила Пу- 
лицеровскую премию пьеса Сюзанны 
Гласпелл «Дом Ализон», глубоко проник­
нутая чеховскими настроениями. И неда­
ром во всех почти американских критиче­
ских работах, посвященных творчеству 
Одетса, разбирается вопрос oi влиянии 
Чехова на этого ведущего драматурга 
Америки.

Пьесы Леонида Андреева, как прави­
ло, ставились неудачно. Постановки полу­
чались крайне наивные и неинтересные. 
Так было с пьесами «Жизнь человека» в 
1916 году ® театре «Актеров Уошингтон- 
Сквера», «Тот, кто получает пощечину» 
в театре «Гилд» и с рядом других поста­
новок.

Неудачно была показана в 1927 году 
еще одна русская пьеса в театре «Гили»— 
инсценировка романа Достоевского «Бра­
тья Карамазовы». Для постановки был 
выбран сценический вариант (переработ­
ка) Ж ака Копо и Жанй Круэ. Эта ин­
сценировка была в достаточной степени 
чужда . американским зрителям, да и са­
мим актерам театра «Гилд». Однако ак ­
теры отнеслись к поставленной перед ни­
ми за д а *  в высшей степени добросове­
стно. Под руководством французского 
режиссера Копо они честно пытались 
разобраться в сложной и путаной, на их 
взгляд, «славянской психологии» действу­
ющих лиц. Там, где актеры окончательно 
теряли ориентировку, чувствовалась твер­
дая рука режиссера, который старался 
специальными мизансценами, группиров­
кой действующих лиц и другими чисто 
режиссерскими приемами замаскировать 
образоващпиеся в актерском исполнении 
пробелы. Кроме того режиссер тщательно 
следил, чтобы исполнители не выходили 
из общего темпа спектакля. На помощь 
были призваны также все остальные до­
ступные режиссеру методы оживления
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спектакля: декарации, костюмы в ярко
выражением «русском стиле», освещение и 
вся сценическая техника должны были 
помочь произвести нужный эффект. К 
участию в спектакле были привлечены са­
мые сильные актеры труппы. Роль Дмит­
рия была. пО'ВУ'Чена Альфреду Ламт, ко­
торый прошил много гибкости и разнооб'- 

'развя тонов. Линн Фонтэни вложила в 
исполнение роли Грушеныки все свое оча­
рование, а Дэдли Диджис с большой 
остротой исполнил роль Федора. Пьеса 
провалилась. А между тем, тремя годами 
раньше, эта же пьеса, да еще на русском 
языке, незнакомом большинству -зрителей, 
шла в том же Нью-Йорке и в других аме­
риканских городах с колоссальным успе­
хом в исполнении артистов Московского 
Художественного театра.

Еще одну неудачу потерпел амери­
канский театр с пьесой Гоголя «Ревизор», 
доказанной в 1931 году на, Бродвее 
труппой под руководством режиссера 
Д ж ед Хэррис. На этот раз режиссер на­
шел довольно легкий путь постановки 
этой, столь не похожей на американские 
пьесы. По заявлению американской кри­
тики, он уподобил «Ревизора» комедиям 
.Мольера и поставил епо во французском 
комедийном стиле. Даже американская 
критика, редко дающая отрицательную 
оценку спектаклям, идущим на Бродвее, 
отмечает, что «... он («Ревизор») остается 
пьесой, близкой к месту своего проис­
хождения, и требует своего собственного 
'Стиля... Эта пьеса не должна быть по­
ставлена в мольеровеком стиле. Режис­
сер заботился только об одном — о сме­
хе. Он, а вместе с ним и актеры иска­
ли в содержании пьесы только поводы 
для смеха... Почти все актеры переигры­

вали...»1. Пьеса у зрителей (успеха не 
имела.

Попытки ставить пьесы Чехова (до 
приезда МХАТ’а в Америку в 1923 году) 
не являются доказательством интереса 
исполнителей к этому драматургу. За 
исполнение чеховских пьес брались, йак 
правило, театры, ориентировавшиеся в 
своей работе на Московский Художест­
венный театр и считавшие необходимым 
попробовать свои силы •на постановках 
произведений драматурга, имя которого 
так тесло связано с избранным ими за 
образец театром. Большинство деятелей 
американского театра не знали Чехова 
совсем, а те, которые были знакомы с 
его  произведениями, не имели ясного 
представления о его драматургических 
достоинствах. Американцы «открыли» Че­
хова только во время гастролей Москов­
ского Художественного театра. И это зна­
комство с произведениями Чехова являет­
с я  «... значительной услугой, которую ока­
зали нам московские артисты», — читаем

мы в одной из американских газет... «Че­
хова знало и читало небольшое число 
избранных читателей... Широкой публике 
Чехов вряд ли был известен даже по 
имени... Произведения Чехова были толь­
ко частично переведены на английский 
язык... Московские - актеры привезли нам 
«Вишневый сад», «Три сестры», «Дядю 
Ваню» — пьесы, которые в корне измени­
ли наше представление о драме, о писа­
нии пьес, о самом (реализме. Это ознако­
мление с пьесами само по себе является 
для американской публики одной из наи­
больших услуг, оказанных нам москов­
скими актерами»1. К приезду Художест­
венного театра были -переведены на анг­
лийский язык и изданы отдельными книж­
ками четыре пьесы Чехова!: «Вишневый
Сад», «Три сестры», «Дядя Ваня» и «Ива­
нов». Перевод «Чайки» имелся в Америке 
и раньше. Таким образом, зрители и чи­
татели имели возможность познакомиться 
с основными драматическими произведе­
ниями А. П. Чехова. Пьесы произвели 
большое впечатление на/ американских 
читателей.

«... Те из нас, которые читали Чехова, 
читали внимательно, обычно безгранично 
им восхищаются, питают пристрастие к 
произведениям и персонажам этого авто­
ра. Восхищение это значительно отли­
чается от восхищения русских,—признают 
сами американцы. — Мы восхищаемся 
Тургеневым, как великим современным 
писателем. Мы отдаем должное Толсто­
му, этому великому писателю и величай­
шей души человеку. Нас захватывают 
этюды человеческих страданий и образы 

_неарастеников Достоевского, Зиачитель- 
'нее ли Чехов, чем все они? В произведе­
ниях Чехова имеется известная широта, 
универсальность, глубина восприятия, и 
почти ничего из того, что нам известно, 
не может сравниться с этим. Действи­
тельно, читан его, кажется, узнаешь все!.. 
Кажется, нет ничего в жизни, чего бы 
Чехов не знал... Когда- мы читаем Чехо­
ва, мы забываем все литературные ассо­
циации... мы получаем новый, лучший 
взгляд иа жизнь. В результате яи одна 
пьеса Чехова не может быть названа на­
вязчивой. Мы воспринимаем не пьесу, а 
жизнь. Реализм и простота — основы че­
ховского стиля»2.

Чеховский «пессимизм» — постоянный 
предмет дискуссий в Америке. Критик 
Джерарди, например, отрицает, что Че 
хо,в — пессимист. «Неудачи, которые Че­
хов нам показывает, — пишет он в своей 
статье, — ©то |даже ие неудачи, а полуус- 
пехи». А втф у этой стаггьи кажется, что 
в глубине души Чехов был «просвещен­
ным» оптимистом. Оптимистом, который 
не утверждает, что все окрашено в ’.ро­
зовый цвет в этом лучшем из миров. Он

1 « T h e a tr e  Art3 M o n th ly » . 1931. F e b r .
1 «S un* . 1924. M a r - h .
3 «-The N Y  T im e s  b o o k  re v ie w » . 1924.
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видит недостатки и надеется на лучшее, 
это особенно подчеркивается в «Трех се­
страх»1.

Далеко яе все критики придержива­
лись взглядов автора вышеприведенной 
статьи. «Три сестры» — пьеса, полная 
безнадежности. Это картина отчаяния... 
Русски^ провинциальные города совсем 
не так убийственны, как показывает Че­
хов», — мнение другого критика.

Но как бы оптимистично или песси­
мистично «и воспринимали зрители и 
критики драматические произведения Че­
хова,— они сходились в одном: «Чехов­
ские пьесы—особенные Они яе кончались 

,в один вечер. В мыслях зрителей они ос­
тавались до следующего утра, когда у 
каждого появлялись свои собственные 
выводы, соответствующие его социально­
му мышлению». Особенно это мнение от­
носится к постановкам чеховских пьес в 
Московском Художественном театре. «Ху­
дожественный театр перенес пьесу (речь 
идет о «Трех сестрах». И. К.) на сцену в 
приглушенных голосах, в неловких, но 
красноречивых паузах, в общем замед­
ленном темпе... зритель чувствует себя в 
атмосфере русской провинциальной семьи, 
которая стремится в Москву, но поехать 
туда лишена возможности. Действительно, 
нужен день или два, чтобы вырваться из 
атмосферы «Трех сестер», и еще больше 
времени, чтобы выйти из орбиты «Вишне­
вого сада»2.

Еще в одном сходилось общее мне­
ние: «Постановки пьес Чехова в Москов­
ском Художественном театре — идеаль­
ны. Нет ни одного говорящего по-англий­
ски актера та свете, который мог бы сде­
лать то, что сделал в этих пьесах Стани­
славский»3.

Пробудившийся интерес к пыесам Че­
хова заставил американцев ближе позна­
комиться со воем его творчеством, ai так­
же с мнением русской критики о его дра­
матургии. Были переведены и опубликова­
ны письма Чехова и высказывания рус­
ских театральных' деятелей (Станислав­
ского, Немировича-Данченко, Луначар­
ского и др.). Чем глубже вникали амери­
канцы в творчество Чехова, тем больший 
интерес вызывал он у них. Медленно, но 
неуклонно росла популярность Чехова в 
США. В 1929 году в американской прессе 
появился портрет Чехови с подписью: 
«Любимый Нью-йоркский драматург се­
зона 1929 года».

Познакомившись с Чеховым в поста­
новках Московского Художественного те­
атра к по критической литературе, веду­
щие деятели американского театра заго­
релись желанием попробовать свои силы

на постановках пьес этого необычайного- 
драматурга!. Но осуществить постановку 
пьес Чехова в условиях американского 
театра не такое простое дело. Прежде 
всего в пьесах Чехова нет больших к 
маленьких ролей. Одной «звезды» мало. 
Мало и двух «звезд». Даже три «звезды» 
не могут гарантировать успеха пьесы. Не­
обходима сильная и сыгранная труппа. В 
пьесак Чехова нет привычных героя и ге­
роини, опутанных интригой, а в послед­
нем акте не слышно веселого звона сва­
дебных колоколов.

«... Из кажущейся бездейственности 
Чехов создает действия, острые и яркие... 
Он не использует ни одного из привыч­
ных! театральных трюков...»1. Но, несмотря 
на сложность постановки чеховских пьес, 
признаваемую самими американцами, они 
неизменно привлекали внимание работни­
ков американского театра и прежде всего 
режиссеров. Потому что «... это то, чтр 
мы, театральные деятели, называем «ре­
жиссерская пьеса»,— пишет об одной из 
чеховских пьес •— о «Трех сесирах» — по­
становщик этой пьесы, режиссер Гу три 
Мак Клинтик

Одну из первых попыток показать «Три 
сестры» в Америке на английском языке 
сделала Ева Ле Гальенн в своем «Граж­
данском Репертуарном театре» в 1906 го­
ду. Верная поклонница Московского Ху­
дожественного театра, она настолько 
глубоко была проникнута виденной ею в 
1923 году постановкой этой пьесы в 
МХАТ’е, что ее спектакль явился копией 
постановки К. С. Станиславского. Это 
было настолько очевидно, что в первой 
же рецензии критик Джоя Браун отме­
тил: «...для тех, кто видел постановку 
«Трех сестер» в Московском Художест­
венном театре, она оживает в памяти в 
каждой сцене данной постановки»3. Но, 
как и всякая копия, этот спектакль был 
хуже своего оригинала.. Ева Ле Гальенн 
не смогла воспроизвести всех тонкостей 
постановки МХАТ’а». Это вполне естест­
венно. Прежде всего у нее в распоряже­
нии не было достаточно сильной и сыг­
ранной труппы (пьеса «Три сестры» была1 
второй постановкой Гражданского Репер­
туарного театра). Пьеса—русская, и при ее 
исполнении трудно тягаться американским 
актерам с  актерами русского театра. Это- 
признают и сами американцы. «Мисс Ева 
Ле Гальенн не Книпнер-Чехава, Бречер 
не Станиславский, Кроули не Качалов»,— 
откровенно сознаются они. Местами ис­
полнители отходят от своего образца, ir 
там их ждет полный провал. Но, к 
счастью, такие случаи в постановке- 
редки

1 « W o rld * . 1922. 28 A u g .
2 S a y le r  « T h e  E u s s i a n  T h e a tr e » .
3 S a y le r  « T h e  E u s s i a n  T h e a tr e » .

1 « T h e a tr e  A r t s  M o n th ly » . 1Й27. J a n .

2 « T h e a tr e  A r t s  M o n th ly » . 1927. J a n .

3 « T h e a tr e  A r ts » .  19)3. A p r i l .
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В общем актеры довольно хорошо 
справнлисЬ с большим количеством за­
труднений, встречавшихся в пьесе. Они, 
подобно начинающим коиькобежцам, сме­
ло двигались вперед, держась за спаси­
тельную веревку — хорошо запомнившую­
ся постановку Московского Художест­
венного театра1. На. тех, кто не видел 
«Трех сестер» в исполнении русских ар­
тистов, спектакль произвел хорошее впе­
чатление и был признал удачей этого не­
давно созданного театра. Это был, во 
всяком случае, настоящий чеховский 
спектакль, продуманно и тщательно по­
ставленный. По существу спектакль был 
хорош, как бывают хороши доброкачест­
венные репродукции хорошей картины.

Театр не забыл успеха, доставленно­
го постановкой пьесы Чехова. За «Тремя 
сестрами» последовала постановка в 1928 
году «Вишневого сада». Это совпало с 
пребыванием в труппе театра артистки 
Аллы Назимовой. Ей был!о поручено ис­
полнение центральной роли Раневской. 
Ева (Ле Галыенн исполняла роль Вари. 
Обеим артисткам удалось .хорошо спра­
виться со своими, ролями. Слабее оказа­
лись другие исполнители. Но не избало­
ванным хорошими ансамблями зрителям 
спектакль понравился. Театр был перепол­
нен, и ' зрители с затаенным дыханием 
смотрели спектакль. Пьеса была снята с 
уходом из театра Назимовой.

Естественно, театр рано или поздно 
должен был взяться за постановку пьесы 
Чехова «Чайка». К этому побуждал его 
успех первых двух чеховских пьес и весь 
творческий путь театра. Постановка «Чай­
ки» была осуществлена Евой Ле Гальенн 
в сентябре 1929 года. Это была первая 
постановка пьесы Чехова, для которой 
театр не имел достойного образца. Ева 
Ле Гальенн была предоставлена самой 
себе в нахождения средств выражения 
одного из самых сложных произведений 
русской драматургии. Оформление спек­
такля было поручено Эйлану Бернштейн 
и выполнено удачно —« оно соответство­
вало интерпретации пьесы режиссером. 
Еве Ле Гальенн удалось создать в спек­
такле то внешнее спокойствие, однотон­
ность, за которыми скрыта напряженно 
пульсирующая жизнь действующих лиц. 
Но не все исполнители смогли воплотить 
на сцене сложные чеховские образы. Н а­
именее удачен оказался Яков Бен-Ами 
в роли Тригорина. Тяжелая и напряжен­
ная игра его не соответствовала всему 
характеру постановки. К концу пьесы он 
превратил Тригорина в законченного зло­
дея, нарушив таким образом замысел Че­
хова. Бесцветны были Мадери и Сандес в 
ролях Аркэдиной и Нины. Очень хорошо 
исполняла Ева Ле Гальенн взятую на 
себя роль Маши. Удачен был Константин 
в исполнении Роберта Росс. Несмотря на 
слабую игру главных действующих лиц, 

пьеса удержалась в репертуаре театра.

Оставшись верной Чехову, Ева Ле 
Гальенн в 1944 году вновь поставила 
«Вишневый .сад». На этот раз она была 
«звездой» спектакля. Попрежнему поста* 
новка была добросовестным подражанием 
спектаклю Московского Художественного 
театра, но меньше внимания было уделено 
исполнителям второстепенных .ролей. Ис­
ходя из замечания Чехова, что он- написал 
«нечто вроде водевиля», актеры создали 
карикатурные образы и различными гро­
тескными приемами грубо нарушили цель­
ность спектакля. Исключение состав­
ляют Локс Хейл и Эдуард Франц, моло­
дые исполнители ролей Ани и Трофимова, 
и А Дж. Эндрью — исполнитель роли 
Фирса. Они придали ролям нужную серь­
езность и правильно интерпретировали об­
разы. Исполнительница роли Раневской — 
Ева Ле Гальеин —• создала образ типич­
ной парижанки, полной остроты и ума, 
которые делают необъяснимым ее пове­
дение. Она, как всегда, грациозна и обая­
тельна, но ни разу ей не удается захва­
тить и глубоко взволновать зрителя.

Как и в предыдущих, в этой поста­
новке Ева Ле Гальенн не дала своей ин­
терпретации пьесы Чехова (о ее интер­
претации «Чайки» трудно судить из-за 
неудачного исполнения всех центральных 
ролей пьесы). Но успех этих постановок, 
сделанных по образцу постановок Мос­
ковского Художественного театра, дока­
зывает, что методы работы МХАТ’а, пе­
ренесенные на американскую почву, впол­
не жизнеспособны даже при таком меха­
ническом применении, как это имело ме­
сто в Гражданском Репертуарном театре. 
Театр Евы Ле Гальенн по структуре и 
своим взглядам на искусство был ближе 

.к Художественному театру, чем к типич­
ному американскому театру Бродвея. 
Московский Художественный театр ока­
зывал на него слишком большое влияние, 
чтрбы можно было по его спектаклям 
правильно судить об истинном восприятии 
Чехова американцами. Более показатель­
ными являются постановки пьес Чехова в 
других американских театрах, в особенно­
сти в типичных для Америки коммерче­
ских театрах Бродвея.

В 1938 году была осуществлена на 
Бродвее постановка «Чайки». «Звездами» 
спектакля были Линн Фонтэнн и Альфред 
Л ант. К 1938 году в Америке имелось 8 
переводов пьесы, но ни один из них не 
удовлетворил постановщиков. В новом 
специально для этой постановки сделан­
ном переводе по возможности сохранена 
простота и естественность чеховского сти­
ля. Этот перевод, более чем другие, соот­
ветствует русскому оригиналу и хорошо 
передает настроение пьесы и чеховский 
ритм, который, по мнению постановщика, 
является такой же важной составной 
частью пьесы, как и слова. Труппа; прове­
ла большую репетиционную работу: акте­
ры добились, что слова были ке только 
сказаны, но и услышаны. Текст легко
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доходил до публики и выл более чехов­
ским, чем в прежних постановках «Чай­
ки». Но чеховским был только текст. Все 
толкование и исполнение пьесы было из­
вращено. Это поняла и сама американская 
критика: «То, что получилось, ие адекват­
но тому, что дала Москва в' 1898 году»,— 
читаем мы в одной из рецензий.

Прежде всего центральным действую­
щим лицом пьесы стала Аркадина — 
именно эту роль исполняла звезда труп­
пы—Линн Фонтэнн. Этот образ дан арти­
сткой очень поверхностно. Еэ Ирина Ар­
кадина прекрасна (чисто американской 
«прекрасноетью»); она «держит популяр­
ного писателя под каблуком и не заботит­
ся о своем чувствительном сыне». О 
«близости» созданного ею образа русско­
му оригиналу можно до некоторой сте­
пени судить по ее фотографии в этой 
роли.

Если критика признает возможность 
существования в Америке женщин, по­
добных Аркадиной, то наличие американ­
ских Маш (.Маргарита Вебстер) категори­
чески отрицается: «Глупость, болезненная 
мрачность и неудовлетворенность жела-. 
ний могли быть только в дореволюцион­
ной России» (!). По мнению американской 
критики, как бы ни исполнялась роль 
Маши, все равно она будет в русском 
стиле, хотя нигде не указывается, что же 
собственно русского в образе, созданном 
Маргаритой Вебстер.

Наименее значительна в пьесе (по 
мнению театральных специалистов Бродвея) 
роль Нины Заречной.

Роль Нины («растерянного ребенка») 
поручили навой, никому неизвестной мо­
лодой артистке Бродвея и много *с нее 
не спрашивали. Недостатки ее, игры с 
лихвой компенсировались блеском герои­
ни спектакля Аркадиной-Фонтэнн.

Сорин — в исполнении Сиднея Грин- 
стрит — собирательный образ старика, по­
трепанного жизнью.

Совершенно не понятой ни режиссе­
ром, ни актерами, ни критикой осталась 
роль Константина (Ричард Вольф) — в 
американском понимании роль неудачли­
вого июбовиика. В последнем действии он 
«падает жертвой собственной, чеховской, 
преувеличенной динамики и сходит с ума 
из-за реалистического эмоционализма», — 
так пытается критик «умными» словами 
прикрыть свое полное непонимание образа.

Зато Альфред Лапт «прекрасно спра­
вился» с ролью Тригорина. Правда, он иг­
рал, «не придерживаясь деталей москов­
ского исполнения», и вышел со своим тол­
кованием роли из общего стиля спекгак- 
лй (если в спектакле был общий стиль) 
и уже во всяком случае был далек от 
образа., данного Чеховым. Он «рассказал, 
чем был Тригорин и чем были все Три-

«Чайка». Нью-Йорк. 
Аркадина — Линн Фонтэнн.

горины... его так преследует мания пи­
сать, что он не находит реальности в са­
мой жизни...»

«Чайка», эта, по мнению американцев,, 
бессмертная пьеса, была дана как «чело­
веческая комедия, которая разыгрывается 
ежедневно».

Постановка не могла провалиться, так 
как в ней участвовали «звезды первой 
величины» — Линн Фонтэнн и Альфред 
Лайт. Да и зрители не требовали от спек­
такля подлинного стиля—-Чехова. Как и 
все постановки театров Бродвея, спек­
такль был прекрасно оформлен, и в 
оформлении было больше чеховского, чем 
в чем-либо другом в этой постановке.

Не смогла пройти мимо Чехова! и Ка­
тарин Корнелл — известная «звезда» аме­
риканского театра, актриса и режиссер* 
постановщик, осуществившая совместно со 
своим мужем Гутри Мак Клинтик много 
хороших постановок на Бродвее. Катарин 
Корнелл с одинаковым успехом играла 
главные роли в классических, историче­
ских и современных пьесах.

В 1943 году она исполнила роль Ма­
ши в пьесе «Три сестры» Чехова. Поста­
новкой «Трех сестер» руководил Гугри1 
Мак Клинтик. По его собственному заяв­
лению, он готовился к постановке этой 
пьесы с 1936 года, но не мог раньше осу­
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ществить ее, так как не располагал дос­
таточно сильным составом исполнителей. 
Только в 1942 году удалась подобрать 
подходящую труппу. В 'коммерческих те­
атрах Америки труппы подбираются спе­
циально для каждой постановки и рас­
пускаются, как только спектакль пере­
стает делать сбрры. При подборе исполни­
телей Мак Клинтик оказался, по амери­
канским представлениям, очень требова­
телен: ему мало было громких имен, ак­
теров «высокой именной стоимости», грев­
шихся в лучах славы. Ему мало было 
имен, написанных электрическим светом 
над названием пьес: он требовал таких 
актеров, которые могли бы понять пору­
ченную роль, создать нужный образ. ; На­
конец, труппа была подобрана, проблема 
«четырех ге|рошь» была разрешена нали­
чием в труппе достаточного количества 
«звезд» (Катарин Корнелл-—Маша, Юдифь 
Андерсон — Ольга/, Руфь Гордон — На­
таша). Роль Вершинина была- поручена 
выдающемуся актеру Денису Кинг. 
Эдмунд Гвеин исполнял роль Чебутыки- 
на. Тузенбаха играл молодой канадский 
актер и драматург Нокс.

С первых же репетиций создалась 
рабочая атмосфера1 Режиссер старался 
увязать противоречивые темпераменты 
«закоренелых звезд», а актеры усердно 
распутывали чеховскую «путаницу чело­
веческих душ».

«Высшей точкой (взаимного уважения 
было упорство, с которым мисс Андерсоч 
настаивала, чтобы мисс Корнелл заняла 
первую в Нью-Йорке артистическую убор­
ную, и такое же упорство, с которым 
мисс Корнелл того же требозала от 
масс Андерсон. Мисс Корнелл, которая 
была хозяйкой, так сказать, «победила», 
и мисс Андерсон одевалась в комнате 
№ 1»,— пишет режиссер Маж Клинтик 
в своем письме к критику и историку аме­
риканского театра Розамунде Гилдер.

Актеры добросовестно отнеслись к 
постановке. Роли были быстро выучены, 
и началась упорная репетиционная работа. 
Все без исключения добивались не лично­
го успеха, а стремились изучить пьесу, 
приспособиться к ней, стать частью ее. 
Многие актеры и раньше неоднократно 
работали под руководством Гутря Мак 
Клинтик, это облегчило установление 
взаимопонимания между режиссером и 
и актерами.

Гу три Мак Клинтик не видел поста­
новки «Трех ciecTqp» в Московском Ху­
дожественном театре, не видел он и по­
становки этой пьесы Джоном Гилгуд 
(Лондон), осуществленной «безусловно по 
образцу Московского Художественного 
театра»1. Поэтому работа его протекала 
без влияния навязчивых воспоминаний.

Этого нельз* сказать о Катарин Кор­
нелл. Даже при чисто внешнем сравнении 
ее Маши с Машей О. Л. Книппер-Чехо- 
вой не остается никаких сомнений! что 
она не только видела, но и хорошо за­
помнила Книипер-Чехову в этой роли и 
в процессе работы над пьесой находилась 
под безусловным влиянием созданного 
Ольгой Леонардовной образа.

Старый перевод не удовлетворил Гут- 
ри Мак Клинтика. С помощью Александра 
Кайранского он сделал новый перевод, 
который, по мнению режиссера, обладает 
большим достоинством — «он не похож 
«а перевод».

Мак Клинтик сознательно не пытался 
представить пьесу в русском стиле. «Я 
не пытался сделать ее русской»,— заяв­
ляет ок. Но он и не американизировал ее. 
И это явилась положительной стороной 
спектакля. Удачно сделано оформление. 
В некоторых сценах сильно чувствуется 
влияние МХАТ’а (возможно потому, что 
декорации и костюмы к  пьесе делали анг­
лийские художвикй, знакомые с оформле­
нием спектакля в Московском Художест­
венном театре).

Общий тон спектакля был далеко не 
мрачный и не приглушенный. Режиссер 
подчеркнул в своей постановке все эле­
менты юмора, которыми изобилует пьеса. 
Не все противоречия в методе и тоне ис­
полнителей удалось режиссеру ликвиди­
ровать и сгладить, да он и не ставил себе

1 « T h e a tr e  A r t s  M o n th ly » . 193S. M ay .

«Три сестры». Нью-Йорк. 

Маша — Катарин Корнелл.
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этой задачи. Он сознательно усилия; даже 
некоторые индивидуальные особенности ак­
теров (особенно заметно это у исполнитель­
ницы роли Наташи), но в общем спек­
такль получился в достаточной степени 
гармоничный и крепко слаженный.

Пальма первенства безусловно, при­
надлежит Катарин Корнелл, исполнитель­
нице (роли Маши. Корнелл хорошо поняла 
пьесу. Ее Маша сдержанна, внешне спо­
койна, движения ее плавны, голос мягок 
и красив. Но за внешней сдержанностью 
чувствуется пылкая натура, способная к 
страсти и знакомая с печалью. Печать эта, 
переходящая парой в мрачность, отража­
ется на ее выразительном лице и подчер­
кивается тяжестью черных волос и стра­
дальческим, но смелым выражением плот­
но сжатых губ. Маша Катарин Корнелл 
обаятельна и больше, чем другие две се­
стры, й стиле чеховской пьесы.

Меньше всего соответствует образу, 
■созданному Чеховым, Ольга — мисс 
Юднфь Андерсон. Она обладает зна1чи- 
тельной индивидуальностью, и, если бы не 
мастерство актрисы, Ольга могла бы по­
давить своей значительностью всех осталь­
ных действующих лиц. Ольга — «истин­
ная дочь своего отца», генерала. Она 
имеет почти военную выправку, гордо по­
саженную голову н держится с достоин­
ством. Все эти качества, столь неподхо­
дящие для чеховской Ольги, извращают 
замысел автора и превращают старшую 
сестру в рассудительного главнокоманду­
ющего. Остается только удивляться, как 
сумела мисс Андерсон увязать созданный 
ею образ с текстом роли Ольги*

Роль Ирины не имеет в данной по­
становке никакого значения: как обычно, 
роль молодой девушки была поручена мо­
лодой миловидной, малоизвестной актри­
се. Критика только отмечает внешнюю 
приятность Ирины — Гертруды Мусгров.

Интереснее разрешен образ Наташи 
артисткой Руфью Гордон. Мисс Гордон — 
ярко выраженная актриса ка характерные 
роли. Она играет Наташу со свойственны­
ми ей резкими движениями и жестами, 
придающими ее исполнению некоторую 
эксцентричность. Режиссер представлял 
себе Наташу порочным грубым созданием, 
мстительным и хищным, готовым ради сво­
ей - выгоды обмануть кого угодно. Вы­
бранная режиссером исполнительница роли 
воплотила на сцене этот замысел. Образ 
лишен гармонии, но зато ее исполнение 
вызывает неизменно веселый смех у пуб­
лики.

Мужчины играют ровнее, но менее 
ярко, чем женщины. Мистер Геенн, вос­
питанный на пьесах Шоу, был хорошо 
подготовлен к исполнению роли старого 
доктора. Его Чебутыкин вызывает симпа­
тию публики. Особенно удалась ему сце­
на опьянения. С большим тактом прово­
дит роль Тузенбаха Александр Нокс. Его 
тихий и незаметный барон занимает свое

прочное место в спектакле и хорошо 
запоминается. Денис Кинг (подобно Ан. 
дерсон—Ольге) подчинил внутреннее со­
держание роли Вершинина внешней фор­
ме. За видной внешностью у него ничего 
большого не скрывается; неудачно прово­
дил он сцены с Машей, где ему никак не 
удавалось передать своей игрой iнедоска­
занное.

Мокей Морис превратил Соленого в 
привычного для американцев монстра.

Пьеса пользовалась у зрителей колос­
сальным успехом. В течение нескольких 
месяцев спектакли шли с  аншлагом. Ре­
жиссер получил много .благодарственных 
и восторженных писем. Особенный инте­
рес и энтузиазм проявляла молодежь. 
Рецензии и фотографии печатались во 
многих крупных журналах и газетах. Но 
этот большой успех был вызван не столь­
ко любовью американских зрителей к Че­
хову, сколько большим интересом ио все­
му русскому, появившемуся в период ^рои- 
ческой обороны и еще бояее героическо­
го наступление Красной Армии на общего 
врага — фашизм. Безусловно сыграл свою 
положительную роль и блестящий состав 
исполнителей п ь е с ы ,  хотя в нью-йорк­
ских газетах рекламировалась только пье­
са и указывался театр — имена исполни­
телей часто не упоминались совсем. Нео­
бычайное явление для рекламы постановки 
Бродвея!

Русские пьесы ставились коммерче­
скими театрами редко. Во-первых, потому 
что они, как правило, недостаточно эффект­
ны для театров, привыкших к пестрому 
и эффектному зрелищу; во-вторых, они 
очень трудны для исполнения.

Если некоторым коммерческим теат­
рам и удавалось создать пользовавшуюся 
успехом постановку русской пьесы, то 
в ней обычно было мало русского. В 
особенности это чувствовалось в поста* 
ножах пьес Чехова!. Характерным приме­
ром искажения пьес Чехова является осу­
ществленная в 1930 году в Нью-Йорке 
постановка «Дяди Вани». Режиссер спек­
такля —• Джед Хэррлс — воспринял эту 
пьесу как мелодраму. В таком плане она 
и была сыграна актерами (Войницкая —• 
Лилиан Гиш, дядя Ваня — Уолтер Кон- 
нели) и заслужила полное одобрение кри­
тики, признавшей этот спектакль лучшей 
постановкой весны 1930 года.

Значительно серьезнее и интереснее 
постановки русских пьес в репертуарных 
театрах («репертуарным театром» называет­
ся в Америке театр с постоянным ре­
пертуаром и более или менее постоянным 
составом труппы в отличие от коммерче­
ских театров, в которых никогда не бы­
вает постоянной труппы, а пьесы сменяют 
одна другую, никогда яе возобновляясь). 
В Америке не было ни одного репертуар­
ного театра, прошедшего мимо пьес рус­
ской драматургии. Для этих театров 
пьесы Чехова были большей чзстыо одно­
временно и школой и экзаменом: на; них
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они учились играть и в  а них -проверяли 
силу своего коллектива и правильность . 
направления своей деятельности. Поста­
новки русских пьес в репертуарных теат­
рах всегда проходили под большим или 
меньшим влиянием Московского Художе­
ственного театра, будь то механическое 
копирование постановок МХАТ или при­
влечение . к режиссуре и исполнению 
русских работников теаггра (М., Чехова, 
<t>. Коммиссаржевского, Германовой, Успен­
ской, Булгакова и др-.).

Интерес, в Америке к русской драма­
тургии все возрастает. Это доказывает по­
становка пьесы «Три сестры», осуществ­
ленная уже в перйод войны режиссером 
Гу три Мак Клинтиком, я  постановка в 
1944 году Евой Л е Гальенн «Вишневого 
сада». Не менее ярким доказательством 
неугаоающего интереса американцев к 
Чехову является постановка пьесы «Виш­
невый сад» в 1942 году в негритянском 
театре.

Перечень постановок русских пьес и инсценировок в различных 
американских театрах в исполнений американских актеров на 

английском языке 1

«Воскресение». Л. Толстой. 1903. Нью-Йорк. Театр «Виктория». С участием В. Уол. 
«Царь Федор». А. Толстой. 1904. Нью-Йорк. «Никкербоккер» театр. Ричард Манс­

филд.
«Анна Каренина». Л. Толстой. 1907. Нью-Йорк. «Геральд-Сквер» театр. Пост.

B. Харяид.
«Преступление и наказание» по Достоевскому. Нью-Йорк и гастрольные поездки.

. Эпизоды. Ричард Мансфилд.
«Медведь». А. Чехов. 1915. Бостон. «Той-театр».
«Лебединая песнь». А. Чехов. Бостон. «Той-театр».
«Медведь». А. Чехов. 1915. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры».
«Предложение». А. Чехов. 1916. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры».
«Чайка». А. Чехов. 1916. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры».
«Веселая смерть». Евреи,нов. 1916. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры»-. 
«Прекрасные сабинянки». Л. Андреев. 1916. Индианополис. «Малый театр». Пост.

C. Эсмет.
«Любовь к ближнему». Л. Андреев. 1916. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры».
«Жизнь человека». Л. Андреев. 1916. Нью-Йорк. «Уошингтон-Сквер Актеры». 
«Живой труп». Л. Толстой. 1918. Нью-Йорк. «Плимут» театр.
«ревизор». Гоголь. 1918. Йельский университет. Драматич. ассоциация. В исп. сту­

дентов.
«На дне». Горький. 1919—1920. Нью-Йорк. В пост. А. Хопкинс.
«Власть тьмы». Л. Толстой^ 1920. Нью-Йорк. Театр «Гилд».
«Прекрасные сабинянки». Л. Андреев. 1920. Нью-йорк. «Нейборхуд» театр. 
«Зеленое кольцо». 3. Гиппиус. 1922. Нью-Йорк. «Нейборхуд» театр. Спектакль, 

молодежи.
«Тот, кто получает пощечину». Л. Андреев. 1922. Нью-Йорк. Театр «Гилд».
«Братья Карамазовы»-. Ф. Достоевский. 1927. Нью-Йорк. Театр «Гилд».
«Три сестры». А. П. Чехов. 1926. Нью-Йорк. «Гражданский Репертуарный театр». 

Пост. Евы Ле Гальенн.

1 В настоящий перечень вошли не вс© постановки русских пьес в Америке.

8. «Театр».
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«Вишнёвый сад». А. Чехов. 1928. Нью-Йорк. «Гражданский Репертуарный театр».
Пост. Евы Ле Гадьенн.

«Жизнь человека». Л. Андреев. 1928. Карнеджский институт. Отделение драмы. 
«Чайка». /А. Чехов. 1929. Нью-Йорк. «Гражданский Репертуарный театр». Пост. Евы 

Ле Гальенн.
«Чайка». А. Чехов. 1930. Нью-Йорк. Кооперативная группа. Пост. Л. Булгакова.

«На дне». М. Горький. 1930. Нью-Йорк. «Кооперативная группа». Пост. Л. Булга­
кова.

«Дядя Ваня». А. Чехов. 1930. Нью-Йорк. Пост. Дж. Хэррис.
«Чайюа». А. Чехов. 1931. Чикаго. «Гудман-театр». Пост. Дж. X. Осборн.
«Ревизор». Н. Гоголь. 1931. Нью-Йорк. Реж. Дж. Хэррис.
«Жизнь человека». Л. Андреев. 1932. Калифорния. Университетский театр. 
«Воскресение». Л. Толстой. 1932. Клэрмонт. Реж. ;М. Блейзщеши.
«Вишневый сад». А. Чехов. 1932. Иова. Университетский театр. Пост. Мортон.
«Три сестры». А. Чехов. 1933. Нью-Йорк. «Американский театр-лаборатория». Пост. 

Г ермановой.
«Чайка». А. Чехов. 1938. Нью-Йорк. Театр «Гилд». Пост. Р. Э. Джонс.
«Чайка». А. Чехов. 1938. Бруклин.
«Три сестры». А. Чехов. 1939. Бостон. Школа Прокайн. Реж. Ф. Стол.
«Дядя Ваня». А. Чехов. 1941. Нью-Йорк. Театр «Доббс-Ферри».
«Три сестры». А. Чехов. 1941. Бостон.
«Вишневый сад». А. Чехов. 1194,1. Детройт. Университетский театр.
«Вишневый сад». А. Чехов. 1942. Негритянский театр. Пост. О. Додсон.
«Три сестры». А. Чех!в. 1943. Нью-Йорк. Пост. Клинтик.
«Вишневый сад». А. Чехов. 1944. Нью-Йорк. Пост. Евы Ле Гальенн.
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Иван Михайлович Москвин
(К 70-летию И. М. Москвина)

С. ДУРЫ ЛИ Н

Когда Ивана Михайловича Москвина 
спросили, откуда он, пожилой человек, 
берет силы с такой жяюгаишой ярко­
стью, увлекательной бодростью, с такою 
молодой смелостью жить, действовать и 
чувствовать в образе неистового гуляки 
Хлынова, он отвечал:

«Я очень люблю пение, а в «Горячем 
сердце® я выезжаю на лодке с пением 
замечательной русской песни «Калинушка». 
И когда я слышу ее в спектакле, у мемя 
повышается настроение, и мне хочется тво­
рить радостно, смело».

Мне вспоминается, как другая народ­
ная песни заставляла Москвина творить 
так же «радостно, смело», хотя и по-дру­
гому, чем в «Горячем сердце». Это было 
в .сцене в корчме о ^Борисе Годунове» 
Пушкина. Сцена эта иа репетициях шла и 
так и сяк, но когда Барлаам—Москвин, 
«гуляя» в корчме, затянул за чарой зеле­
на ̂ -вина «Молодой чернец постригся», — 
исчез ку|дагго актер и теаггр, и повеяло 
настоящей стародавней Русью, широкими 
ее просторами, буйными ее ветрами, уно­
сящими «добрых молодце®» по дикому 
полю; повеяло ликою удалью я еще бо- 
лее — лихой тоскою. Говорится: «ив песни 
слова не выкинешь», во из этой песни 
нельзя было выкинуть ни звука: laetb бро­
дяга 'Барлаам, а с ним и вся «бро|дячая 
Русь» были в ней.

И. М. Москвину пришлась однажды в 
том же (к сожалению, яе показанном*. пуб­
лике) (опвкггакле «Борис Г оиунов» вы­
ступить режиссером. Не ладилась народ­
ная сцена у Новодевичьего монастыря. В 
ней были заняты хорошие актеры, талант­

ливая молодежь, ню они так и оставались 
хорошими актерами, ие превращаясь ни на 
минуту в пеструю,; разноголосую москов­
скую толпу, гуляющую под монастырем. 
Но пришел Москвин, взял книгу, и вдруг 
с ее страниц раздались голоса суровые, 
корявые, упругие, сонные, лукавые, уда­
лые, богобоязненные—всякие, и зашумела 
древняя иарощиая Москва, смущенная 
неслыханным делом: подымать царя на
царство! У Пушкина действующие лица 
этой сцены обозначены: «один, другой,
третий, первый, второй», у  Москвина эти 
безыменки превращались в живые лица, 
которых яе 'спутаешь одного с другим; 
через ик с л О в о — короткое, сжатое до 
скупости — мы ик у в и д е л  и , да так 
увидели, будто сами потолкалиЬь с ними 
в этой толпе, сгустившейся у монастыр­
ских ворот. МолоДиЛм актерам оставалось 
лишь итти за Иваном Михайловичем в эту 
толпу.

Кто-то, помнится, тут же выразил ему 
свой вОсггорг:

«Откуда вы так знаете старую Мо­
скву?»

Иван Михайлович с хитроватой усмеш­
кой отвечал:

«Да ведь фамилия-то у меня какая? 
М о с к в и в .  Как ж:е мне не знать М о­
сквы! »

Оя был прав: в его фамилии — ©ся 
его биографии, и тут же—очерк его ис­
кусства.

Он родился в Москве 1® июня 1вГ7141 г. 
в самом средоточии старой и новой Мо­
сквы, в доме иа Ильинке.

Старую Москву древник Соборов, мол­
чаливых теремов, сторожевых башеи, исто­
рическую Москву, отстоявшую Россию от 
татар и пол1яков, народную Москву, опа-

8»
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лннную славным- пожаром 1Й112 года, Мо­
сквин. знал и, любил с раннего, детства. И 
когда, много лет спустя, ему — впервые 
в истории русского театра — пришлось 
войти царем Федором в палаты кремлев­
ских теремов, он (вошел туда с такой теп­
лой простотой-, привычной тихостью, как 
будто три ве1ка назад уже там проводил 
свое жиггИе.

У Москвина — м о а к о в с к а я  речь, 
настоящая, цветиСтая, яркая, вметая, без- 
укоривнешо ясная, чистая, как родник, 
русская речь исконной,. народной Москвы. 
Про Москвина, не грех сказать, что он — 
один из немногих, кто исполнил “завет 
Пушкина: «Разговорный язык простого на­
рода (не читающего ^иностранных книг и, 
слааа богу, не выражающего, как мы, 
своих мыслей на французском языке) до­
стоин также глубочайших исследований... 
Не худо нам иногда прислушиваться к мо. 
сковским прсУсвирним. Они говорят удиви­
тельно чистым' и правильным 'языком».

Учителями Москвина были не одни 
«московские просвирни». Вот признанье 
самого артиста:

«Жил в городе, в самой гуще народ­
ной с самого детства. Здесь я унидел 
правду’ жизни»,

В этой «гуще народной» — среди 
крестьянчбагомотьцвв, стекавшихся в 
Кремль со всех концов России:, среди 
странников и  странниц, среди ремесленного 
рабочего лаода,, населявшего Зарядье, с|реди 
московских «гостинодворцев», ’ приказчи­
ков и купцов,, ие вышедших еще из-под 
зоркого взора) здравствовавшего тогда 
Островского, среди маячивших на москов­
ских улицам голодных обитателей «дна», 
еще ожидавшего Горького, — cpejpr всей 
этой людской пестроты и тесноты, в са­
мой гуще русской жизни проходили отро­
чество и юность Москвина, и он был так 
же чуток к голосам- жизни, как зорок к  ее 
обликам, образам, ликам и  личинам.

Он знал бродячую Русь до того, как 
пришлось ему изображать древнего бро­
дягу Варлаама и нового странника Луку 
(«На дне»): он хажизал пешком к  «Сер- 
гию-Троице», он навидался вдоволь бро­
дячего люда всякого чина и звания, или, 
вернее, растерявшего всякий чин и  звание, 
ов вдосталь наслушался их рассказов, бо­
гатых всеми оттенками речи — от по-ко- 

-ряющего благодушия до лукавого сарказма.
Когда, Москвину пришлось изображать 

купца — Порфирия Павухмгаа в «Смерти 
Павухина» Салтыкова, Хлынова в «Горячем 
сердце», — в творческой памяти его- ожи­
ли образы, не только виденные, но, так 
сказать, Кровно прочувствованные, жиз­
ненно воспринятые еще с раннего отро­
чества. Он знал Хлыновых в их с л о в е — 
зычном, буйном, и он же знал Пазухииых 
в их деле, еще более зычном и буйном.

Вот что вспоминается Москвину из 
его ранних лет:

«Я — сын часового мастера,, в семье 
нас было восемь человек. Когда Мне по­
шел восьмой -год, возник проклятый во­
прос: как начинать учить сына, где до­
стать бедному отцу денег. Отец задумался: 
'если дать сыну среднее образование, это 
пахнет тремя стами рублей в год. А если 
дать низшее образование, то и  десяткой 
в год можно обойтись. Среднее образова­
ние дазало право служить в царской 
армии вольноопределяющимся. В этом- слу­
чай нужно было служить только один 
год. Вот Отец и  пошел спрашивать, кого 
возьмут в -солдаты, меня или Мишку, а 
Мишка — это мой брат, народный артист 
Тарханов. Сказали!, что возьмут брата. 
Тогда отец- послал меня в горойское учи­
лище.

Надо сознаться, учился я не очень уж 
зло. УчилСя с прохладцей. Учителя были 
плохие, не заинтересовали меня наукой. У 
меня был недурной голос, и  инспектор, 
который управлял хором, пригласил меня 
петь. Я пел за четвертая на всенощной. 
Потом, когда стал1 петь соло, мне гривен­
ник набавили1. Когда я учился, мой отец 
прихворнул. К  этому времени! он уже бро­
сил свое мастерство и поступил приказчи­
ком1 в часовой магазин купца Калашникова 
на 50 рублей, «аА за  эти же деньги пусть 
и мальчик твой служит в магазине», — 
так сказал купец.

Посылали меня стеклышки носить, 
стрелочки, потом письма немудреные 
заставляли, писать. Была у меня служба 
там нелегкая, потому что старший управ­
ляющий у Калашникова был мой крестный 
отец. Это был старик старого закала.

Он меня взял для дальнейшего' воспи­
тания жить к себе, А это, конечно, не 
значило, что я буду с ним жить по-хоро­
шему, богато. Я только по уграм прихо­
дил к не,му и читал «Жития святых».

В магазине я получал от крестного 
'гривенник... Это бывало в час, а то и в 
два часа дня, До этого же времени я ни­
чего во рту не имел. Иногда он спраши­
вал: «Ваня, что, я тебе давал гривенник 
или нет?». -А у меня уж музыка -внутри 
играет. «Нет, — говорю,—не- давали». И, 
получав монету, купишь, бывало, сайку да 
колбасы, -и тем1 сыт весь день. Так я коц- 
мился.

В мою судьбу вмешался зять, которъш 
служил на чугуннолитейном заводе 
Мейера. Он. и меня устроил на завод. 
Дали мне там жалование 25 рублей, сде­
лали весовщиком- чугуна и приемщиком 
заказов. Работал' я помногу. Начинал с 5 
и кончай в 7, а зймой — с 6 утра и  до 
8 чйсов вечера».

Вспоминание это кратко, но какой 
большой, емкий жизненный материал за­
ключен в нем!

Жизнь была лучшим воспитателем 
Москвин,а-художника. Она же была и 
останется для Москвина -актера авторитет­
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нейшим режиссером, чьих ухайаиай он 
ищет ревнОстно и постоянно.

|Какое амплуа Москвина?
Воли определять это а!мпл1уа по Списку 

ролей: царь Федор, -странник Лука, ЕпИхо- 
дов, Самозванец, Загорецкий, капитан Сне­
гире®, Федя Протасов, Фома Опйскин, 
Порфи|ри1й Пазухин, Городничий, Пугачев, 
ХлыНов, НОздрев, — то можно, употребляя 
давно принятые определений, принта к 
заключений), что Москвин одновременно 
занимай! амплуа трагика, «неврастеника», 
первого любовника, драматического и ко­
мического резоне,'ров., комика, характерного 
актер а., прОстака,..

На самом' деле Москвин1 — .актер без 
амплуа: он воплотитель Образа, русского 
человека во всей правде его подлинного 
жизненного дыхания.

Он — художник, крепчайшими; корнями 
укодящий в жизненную почву своего на­
рода. Мало того: он — художник, кото­
рому дам» проникать этими корнями до 
исторической подпочвы своего народа.

'Как ‘с 'величавой, острой и гибкой, 
мудрой и простой народной речью, как с 
неувядаемоиюной, грустной а  бодрой на­
родной песней, так же кро1вно и  нераз­
рывно связан Москвин с великой русской 
литературой.

От Москвина не раз приходилось слы­
шать:

«Я счастлив, ’что всегда играл Гри­
боедова, Пушкина:, ГОполя, Достоевского', 
Льва' Толстого, Островского, Чехова, Горь­
кого — художников, которые видят жизнь 
не вполглаза, а в несколько глаз, слы­
шат жизнь не вполуха., а  в несколько 
ушей».

Mockbhhi сам. такой художник.
Глубоко национальный русский худож­

ник, как названные им писатели, ои пре­
восходно- знает и. сердечно постигает исто­
рические пути и  ж1изИенные перепутья 
своего варОда., он отлично чувствует рус­
ского человека в его сердечной цравде 
(«Царь Федор»), в его горькой беде (капи­
тан Снептев в «Братьях Карамазовых»), 
в его праведной токже по лгу-чшей жизни 
(Федя Протасов в «JK hboimi трупе»), в его 
неуёмной силе и мятеже (Пугачев в пьесе 
К. Тренева).

Неоднократно Москвин, в беседе с мо­
лодыми! актерами советов,ада им:

«Для того, чтобы дать на сцене жи­
вого человека1, нужно найти родину его 
чувств».

Он говорит это по оньгту 4‘8-летней 
сценической жизни. Сам он искал и нашел 
«родину чувств» тихомирного царя Федора 
и мятежного Пугачева, болеющего со^ 
вестью Феди Протасова и  наслаждающе­
гося своей бессовестностью 'Ноздрева., и 
всюду и всегда это была «родина чувств» 
подлинно русского человека в его душев­
ной высоте или в его бытовой ншине, в 
его сердечной свеоДюсти или в его темной 
жигейскости.

2

Театральная биография Москвина де­
лится на две резко неравные части: 
маленькую — д о  Художественного Театра 
и (большую, даже огромную — в Худо* 
жественном театре,

У Москвина с ранних лет проснулось 
неодолимое. 'Влечение к театру, я  он верно 
почувствовал свюй будущий путь: чуть 
не мальчишкой еще он игра1л в любитель­
ском спектакле не героя ife плаще и со 
шпагой, а некаайстого Расплюева) а 
«Свадьбе 'Кречинского». Но на экзамен В 
школу при Малом театре он явился с ге­
роической «Песнью о вещем Олеге» и на 
двенадцатом стихе был любезно останов­
лен экзаминатором: «Благодарю вас». В
шкОлу Филармонического общества Мо­
сквин был принят: он явился туда с бас­
ней Крылова на устах, 'но и  там, где сн 
учился у Вл. И. Немировича-Данченко, 
ч:уть не повторилось то же, что было на 
экзамене при Малом1 театре: «Первые иол- 
гоДа в школе читали стихи. А- к стихам я 
особого .расположения не имел. Однажды и 
говорит мне Владимир Иванович: «Мо­
сквин, придется нам- с вами расстатьСя, не 
вижу данных у вас никаких, чтобы про­
должать артистическую карьеру». Сказал 
оа это, посмотрел на меня и, увидев, как 
я побледнел, неожиданно прибавил: «По­
пробуем еще, оставайтесь на второ!е полу­
годие». Во втором; полугодии и басни чи­
тали и отрывки1 из пыес. Тут у меня пош­
ло, как по» маслу».

При первом- ша'ге на сцену Мосивия 
так же споткнулся на. «герое» га так же 
поправился на «мужике», как и при по­
ступлении в школу.

В гастрольных спектаклях Г. Н. Фе­
дотовой он должен был ,в «Василисе Ме- 
лентьевой» играть три роли: начать Бори­
сом Годуновым, продолжить слугой Воро­
тынского и кончить пьесу врачом Боме- 
лвем. Бориса Годунова Москвин провалил.

«С меня сняли первый костюм, — 
вспоминает он, — и“ ,в другом уже костю­
ме я должен был играть запуганного му­
жичонку, идущего с доносом на своего 
боярина. Но запуганвым-то оказался яе 
мужичонка, а. я, Москвин. Я все время 
думал о предыдущей сцене и вышел с -вы­
таращенными глазами, с испуганным ли-. 
цом, у меня губы даже посинели. Публика 
же приняла меня очень хорошо. И тогда 
я понял, что значит настоящая, искренняя 
игра актера».

Ни один актер Художественного 
театра не обладал и не обладает такой 
исключительно тесной свизыю с этим 
театром, как Москвин. Он, в полном 
смысле слова, актер-первенец этого театра. 
Он сыграл п е р в у ю  по значению роль 
в п е р в о м  же спектакле Художествен­
ного театра, отрывшем п е р в ы й  сезон
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сЦарь Федор Иоаннович» — А. Толстого.
Царь Федор — И. Москвин.

МХТ.

(1898—1890) этого театра, в спектакле, в 
котором: ярко занялась п е р в а я  заря но­
вой эпохи для русского театра.

Актер, с ш ло кому Известным именем, 
Москвин на другой же день после первого 
представления «Царя Федора» мог услы­
шать свое имя на устах у всей культур­
ной Москвы, от восторженного студента до 
славного историка В. О. Ключевского.

В трагедию из русской истории с 
Москвиным — царем Федором вошла сама 
историческая правда, сама жизненная прсг 
стОта, сама, сердечная достоверность.

Одну из своих лекций по курсу рус­
ской истории В. О. Ключевский закончил 
таиЛм обращением к студентам:

«Таков был сын и преемник Иоанна 
Гро&нОго. Кто пожелает узгаать за верное, 
каков о» был, тому следует сходить в 
Художественный общедоступный театр и 
посмотреть там трагедию «Царь Федор 
Иоаннович» _

Историки, а вслед за ними- драматурга 
в актеры хорошо умеют слышать и пере­
давать шум истории: (грозные явлении,
громкие поступки, яркие характеры. Мо­
сквин услышал не шум, а шорох в исто­
рии и сумел передать это с чуткой прав­
дивостью: чем’ 1мягче были краски Москви­
на, чем тоньше черты, которыми он живо­
писал каитишашдего Из московских царей,

■ тем безысжодией был внутренний трапизм 
образа, созданного молодым актером, — 
образа, насквозь русского и вместе глу-

■ боко человеческого.
Трагическая вина Федора, по замыслу 

. и по исполнению Москвина, в том, что он 
не хотел никакой трагедии, в том, что он 
хотел жизни беэ борьбы, искал бытия без 
истории:

Моей виной случилось вое! А я —
Хотел добра^ Арина! Я котел
Всех согласить, все сгладить... Боже!

Боже!
Всех примиряя, Федор лишь заостряет 

оружие борющихся из равных станов, взы­
вая к лиру, достигает лишь непримири­
мости в борьбе.

Образ царя Федора воплощался Мо­
сквиным без малейшего из атрибутов тра­
гической театральности; подлинно трапд-
чвский образ возникал ив необычайно про­
стых (интонаций, из слов, окрашенных мяг­
ким, немного скорбным юмором, «з душев­
ных движений, почти неприметных по своей 
тихой простоте и робкой ■ утаенности.

Больше сорока шести лет с небольшими 
перерывами Москвин 'играет «Царя Федо­
ра» — случай почти небывалый в истории 
русского театра. За это время роль царя 
Федора получила классическую закончен­
ность, предельно емкую разработанность 
деталей, но внутренняя трагическая дей­
ственность образа осталась прежняя: .вы­
сокотрагическое здесь дано не в шуме 
«театральности», а в той жуткой тишине, 
когда! слышна «жизни мышья беготня» 
(Пушкин).

Так было и  тогда, когда Москвин пе­
реходил к  ролям, противоположным царю 
Федору, к ролям так йавываемым харак­
терным и комическим. «Комического» так­
же не существует для Москвина, как и 
«трагического», — ие существует в от- 
делъиокли от «жизненного», а «жизнен­
ное» для Москвина необозримо сложно, 
многосмыслввно, многозвучно: голос жизни 
богат всеми оттенками — в нем «граго- 
ческое» незаметно переливается в «коми- 
че)ское», в нем «комическое» неприметно 
переплавляется в  «лирическое».

Недавно исполнилось 40нлетие другой 
роли Москвина — Луки в «На дне» 
Горького (1002).

Если Федор был трагический примири­
тель, то Лука — по выражению Горько­
го — был «утешитеЛ1Ь», один т  тех «уте­
шителей», что были1 всповвьпвсксрмлеиы 
многовековой безысходностью русской на­
родной жизни с ее обильными скорбями и 
постоянными бедами. «Утешители» загова­
ривали, как зубную боль, неизбывное на­
родное страдание.

В Луку МОсквйИ щедрой рукой вкла­
дывает свой давний* постоянно пополняе­
мый запас

Ума холодных наблюдений 
И сердца гореКгпшх замет
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над русской жизнью, и как ни превосход­
но бытовое обличье его Jlynctai, его ко(ваная, 
пахучая и  красочная речь, его осторожная 
повадка бывалого . человека, обошедшего 
«прады в веСи», ' еще примечательней в 
этом образе! его «утешителъство», его тон­
кое чутье иа бесконечно разнообразный за­
пах человечески* скорбей, вожделений и 
влечений. Лука безошибочно ощущает са- 
мкЗе затаенное Дыхание, самый приглушен- 
вый вздоЬс человека. Если у царя Федора!— 
доброе, зябкое 'сердце, стынущее от чужих 
скорбей и  болей, то у  Луки — умвое 
сердце, укрытое опытом жизни, защищен­
ное емкими умом и лукавым!, метким1 слов­
цом. Когда Лука-Москвин появляется 
в ночлежке «с палкой в руке, с котомкой 
sia плечами и  чайником у пояса», с самыми 
обычными словами: «Доброго здравия, на- 

‘род честной!» — ка(жется, он говорит это 
не одним обитателям ночлежки, а всему 
«честному народу» на узких и темных пу­
тях и  перепутьях русской жизни, ко всем 
обращено его улыбчивое слово. Его увер- 
чивые реч!и о праведной земле не кажутся 
неправдой: в  них не одно «утешенье» — в 
них звучит и смутное 'напутствие иа труд­
ную дорогу в эту благословенную землю.

Когда в четвертом действии «Дна»
* все, И прежде всего Сагши с его мечтой 

о  «гордом человеке», вспоминают Луку, 
они откликаются, кто как .может, на эту 
его весть о .«праведной земле», на это его 
напутствие на дорогу в нее, хотя сами и 
ее воспользуются этим напутствием.

В более поздние годы Москвин при­
бавил! Луке осторожное «себе на уме», 
снабдил его еще запасцем благодушного 
«лукавства», но не отнял от него этой 
ласки к  человеку, к простому человеку 
старорусской истории, столь мало склон­
ной к ласке дли этого человека из забы­
тых деревень и голодных городских 
окраин

Капитан Снегирей («Братья Карама­
зовы»* 10110) был у Москвина поистйие тра­
гическим образом, но актер старой траги­
ческой (театралъноСти отвернулся бы от 
него: никакого тра1гического вешйчия, ни­
какого «жеста! страдания», никакого «па­
фоса траге!д(ии» в ним не было и  следа. 
Москвин сознательно ,и беспощадно изго­
ни л ик: «Широких жестов у Снегирева! не 
может быть, у него не может быть 
раскйдистоСгги. Вся его характерно(сть мне 
казались в нервных, тонких пальцак и  в 
нервном блеске глаз».

Небелая «трагического» в Снегиреве, 
Москвин не боялся того, что на условном 
языке театральности называется «коми­
ческим», почти 1 «буффонным», но в каждом

- вывихнутом словечке Снегирева, в жалком 
V: смешном подёргивании его желтой «мо- 
чалки»-бороденки чувствовалась такая 
застоявшаяся боль обиды, что трагически 
грозно было видеть, как этот маленький 
человек, по выражению ДостоевСкого, «со*

«На дне» — М. Горького.
Лука — И. Москвин.

МХАТ СССР ин. Горького.

трясается» от велихой я  праведной . его 
скорби В этом «сотрясении» внешне не- 
трагический Москвин приближается к  ве­
личайшим трагикам XIX столетия.

Ровно через год — в 1911 году — 
Москвин выступил в драме Льва Толсто­
го «Живой труп»: ему привелось быть пер­
вым воплотителем на сцене образа Фе|ди 
Протасова..

«Его данные не очень отвечали типу 
светского человека», — признавал сам 
Вл. И. Немирович-Данченко, ставивший 
пьесу и вручивший роль Москвину, и это 
на все лады повторяли обильные критики 
спектакля. ,Но (всегда хотелось спросить 
этих ворчунов., сердившихся на то, что в 
Протасове-Москвине не было «барина» 
и «аристократа»: видали ли  они хоть ка 
портрете Льва Толстого? Много ли в нем, 
в его лице и  обличье, было барского и 
аристократического?

■ Протасову-Москвину тошно от 
своего барского места в жизни^ и самое 
лицо его, прямое, открытое, простое, по­
казывает, как лицо Л. Толстого, что пе­
ред нами — бегун со своего жизненного, 
прирожденного места, что перед нами че­
ловек беспокойной совести И неспокойной 
мысли. Лицо у Феди-Москвина почти
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Я живо помню, как расходились зри­
тели иа театра после генеральной репети­
ции «Живого трупа». Тихо, (медленно, со- 
среДоггоНейно, будто, действительно, шли 
из зала московского окружного суда, гд& 
только что ггак безапелляционно:, и не при­
говором суда;, а волей 'свободного челове­
ка, закончилось дело о дворянине Федоре 
■Протасове, которому стало совестно и 
стыдно за жизнь людей своего круга и  
который предпочел уйти из жизни, чем 
мучитыся стыдом.

Один давно уже умерший писатель 
остановил меня словами:

«Я дважды про'чеи книжку Черткова- 
0(6' уходе Льва Толстого и так и не по­
нял, отчего и куда он ушел, а вот сейчас 
Моонвни объяснил! мне все это. Я теперь 
знаю, отчего ушел Толктой, ® понимаю, 
почему он ие мог не уйти».

Эти слова мне показались тогда в 
продолжают казаться теперь лучшей оцен­
кой исполнения Москвиным роли Прота­
сова.

«Братья Карамазовы» — Ф. Достоевского.
Снегирев — И. Москвин,

МХТ.

всегда было в мучительном раздумье, в 
мысденной тревоге или в горьком недо­
умении. Но иногда оно ’ озарялось винова­
той улыбкой, точно северное небо слабой 
осенней зарею, и тогда это некрасивое 
лицо 'становилось прекрасным'. Лицо — а 
•с ним и  весь (строй души этого' человека—- 
было родственно стольким героям Л. Тол­
стого, Глеба Успенского, Короленко, Гар­
шина, это было лицо русского правдо­
искателя, лицо ходока в ту «праведную 
землю», о которой так правдиво и  так 
наивно рассказывает Москвин-Лука в  горь­
ковском «Дне».

'«Что я 'ни- делано, я всегда чувствую, 
что не то, что* надо, и мне всегда стыдно».

Вот сердцевина1 всего Феди Протасова', 
с такою ройною чуткостью прочувствован­
ная, понятая, показанная Москвиным. Это—г 
трепетный внутренний стыд за ту жизнь, 
какою он когда-то жил, как живут ею 
все, считающие себя хозяевами жизни.

Этот благородный «стыд» перед празд­
ной, «изящной» жизнью Абрезковых и Ка­
рениных звучал как ведущий лейтмотив в 
действиях, речак и, главное, в чувствах 
Феди, который не умом и  не волей, а 
сердцем и  (совестью перерос свое общество 
И' свою эпоху, и  оттого, только оттого, 
оказался лишним, оказался «живым- тру­
пом».

«Живой труп» — Л. Толстого.

Федор Протасов — И. Москвин.
МХТ-
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Царь Федор', Лука, Снегире®, Федя 
Протасов-Москвин воплощал их, свое­
образно 'сочетая лирику с юмором, траги­
ческое с комиссиям, трагикомическое с 
патетическим. Но ib o  веек этик образах 
таится торькяя кручйна от «неправедной 
землИ», иа /которой приходится жить, у 
всех них есть тоска по «земле праведной».

На по|д1Ступа1х к революции и  в  годы 
революции Москвин создал вторую труппу 
основных Своих образов — тех, кто «е 
тоскует ни о  'какой «праведной земле», 
тех, кто, наоборот, увеселяется удобствами 
«неправедной земли» и таит злобу к ищу­
щим пути в  «праведную землю».

Эта1 верейица ролей 'Москвина нача­
лась Порфирием Пазужииым («Смерть Па- 

•зужииа» Салтыкова!, 1!Э1(4) jи продолжалась 
ФоМой Огаиюкиным («Село Степанчиково» 
ДОс roeiBtoKoro), Городщрим (« Ревизор »),
Ноздревым («Мертвые души») и  Хлыно- 
вым («Горячее сердце»).

«Унтиловск» — JI. Леонова. 
Черваков — И. Москвин.

МХАТ СССР им. Горького.

«Смерть Пазухина» — М. Салтыкова-Щедрина.
Пазухин — И. Москвин.

МХАТ СССР им. Горького.

Революция укрепила творческую пози­
цию Москвина. Ока окрылила его искус­
ство новыми задачами и перспективами. 
Она обогатила его мастерство новыми 
приемами, работы.

В 1937 г. И. М. Мооквин сделал та­
кое признание:

«Мне хочется сказать о том, что я с 
радостью принял революцию. Но когда на­
чалась беспощадная ломка старого насле­
дия, я, грешным делом, немного растерял­
ся, потерял ориентировку, потому что из- 
под меня .вышибли скамейку, иа которой 
я стоял 43 года до революции. Я повис в 
воздухе, «о. из этого положения я «а се­
годня выкарабкался. К моменту 'революции 
я притащил 40-леший хвост, который 
сразу не отрежешь. Было у меня много 
предрассудков, кажущееся благополучие, 
мертвые традиции, равнодушие к окружаю, 
щей действительности. Можно было, ко­
нечно, поторопиться и  перекраситься сна­
ружи в красный цвет. Мне это казалось 
несолидным. Я стал переделываться из­
нутри, я стаи активным строителем нашей 
героической жизни,

Как замечательна’ моя родина! Какая 
колоссальная стройка! То, что раньше 
можно было видеть только во сне, стало 
явью. Наши новые города, наши железные 
дороги, наша. непревзойденная оборона —
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на небе, на- земле, йод землей, на воде, 
под водой. И  главное — это перековка 
человека, во что я очень верю, потому 
что я перековался и  перековался 'Навсегда. 
Так 4ITO же это за мастерская, дли кото­
рой нет ничего невозможного?».

Эти1 яркие:, крупные слова произнесены 
были Москвиным' н,а совещании агитаторов 
й пропагандистов Фрунзенского избира­
тельного округа Москвы, от которого 
И. М. Москвин! был избран ■ депутатом в 
Верховный Совет СССР.

■ В годы революции Москвин принял 
самое живое участие в работе необъятной 
мастерской своей Родины. Потребовалось 
бы много места, ' чтобы перечне,лить все 
виды и 'формы общественной, профессио­
нальной и политической работы (Москвина. 
Она встретила и встречает высокую оцен­
ку советского правительства, партии и об­
щественности.

Н о ие менее велика:, напряжейна, 
упорна была за  эти годы новая работа Мо­
сквина в его старой мастерской — в Ху­
дожественном театре, во главе которого 
Москвин; стоит в настоящее время.

Его крепкая и  могучая кисть реалиста 
стала еще уверенней и смелей, его па­
литра обогатилась нОвыаЬи сочными крас­
ками!, iero колорит прибрел новую, ликую­
щую жизненность, лю бовь'к «цвету» еще 
ярче проявилась на его новых сценических 
портретах.

Остановимся лишь на трек из ник.
Порфирий Пазухин в комедии Салты­

кова принадлежит к самым1 примечатель­
ным созданиям Москвина *.

В первом- действии комедии Порфирий 
Пазухин у И. М. Москвина, одержан в 
движениях, тик в слове, почти иконописен. 
в облике. Это воплощенная Истовость я  
благочианокль — Порфирий не живет, а 
совершает «житие» по Домострою попа 
Сильвестра. Невозможно — на несколько 
минут — не поверить в эту иконописную 
истовость, нельзя — на пять секунд — не 
призвать в 5том благообразном человеке 
слепого-, темного, но искреннего радетеля, 
даже страдателм за старую веру. Но как 
только Порфирий узнает, что отец из-за 
этой «старой веры» лишает его наследства, 
вся его «вера» оказывается дешевле от­
цовской полушки. Порфирий моментально 
рушит свой «лик», сбривает бороДу, сбра­
сывает с себя все «древлеправославное» 
обличье в превращается -в 'собаку, которая 
готова лизать руки и -ноги каждому, кто 
подпустит ее к 'вожделенной кости — к 
пазухинскому сундуку. Страшные переходы 
Порфирия от елейной «осгароверностш» к 
собачьей дипломатии; к волчьей мертвой

1 При возобновлении «Смерти Пазухина» 
в 1929 г. Москвин заново переработал Порфи­
рия, доведя его до виртуозного блеска, и тем 
самым дал право причислить его к образам, 
созданным в эпоху революции.

«Село Степанчиково» — Ф. Достоевского.
Фома Опискин — И. Москвин.

МХАТ СССР им. Горького.

хватке Москвин, передает до жути прав­
диво, до неоспоримости верно и  .досто­
верно.

Но ‘вот Порфирий завладел отцовским 
сундуком. От радости ога приходит в ис­
ступление. Раздается оглушительный лай 
торжествующего хама, воссевшего на зо­
лотой сундук. Невозможно забыть лающего 
восторга, ,с каким- Порфирий орет на весь 
дом, на весь Крутогорец, ему хотелось 
бы — на весь свет: «Эй вы! слушайте!
Теперича тятенька скончался, а я теперича 
всему законный н а с л е д н и к !  Все это мое! И 
это мое, и это мое — вСе мое!».

В бурном неистовстве -Порфирий пус­
кается, в пляс. Это почти каннибальская 
пляска — по дикости, исступлению, звер­
ству, а  между тем ото простая русская 
присядка с лихим пристукиванием каблу­
ками,

Смотря на Москвина — младшего Па­
зухина, можно смело сказать: «Вот что
такое сатирический образ у Щедрина».

И каким полнейшим контрастам — по 
театральным приемам, по жизненной посту­
пи, по психологическому укладу — яв­
ляется другой, жжетине классический об­
раз, вышедший Из той же новой мастер­
ской Москвина, — Фома Фомич Опискин 
из «Села- Степ-анчикова».

Это — тоже сатира, во написанная не 
крупным, эоцявим почерком Салтыкова, а 
тонким, Острым почерком Достоевского.
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Сам Моемвин лучше всех критиков 
■объяснит своего Фому:'

«Я в этой роли внушил .себе такую 
мысль: «Хочу быть королем. Хочу быть 
первым, хочу, чтобы королевское кресло 
бы.ло у меня, 'Буну делать все безобразия, 
только/бы быть первым». И  у мета полу­
чился жуткий образ: Фоми никого и ничего 
не признает и прет к своей линии. Его 
выгнали вон, он, вылетев с балкона, попал 
в овраг, ой унижен, а через три секунды, 
каж ж  ® чем не бывало, он опять хочет 

. быть королем, опять карабкается на трон».
Смотря на то, как Фома Ьзбирается у 

Москвина («на трон», можно было вспом­
нить множество биографий и «карьер» са­
новников, министров и всяких «командую­
щих» в только что отжившей царской Рос­
сии, и было, действительно., «жутко» смо­
треть на «■вскарабкивание» к  власти- этого 
вичтожества, лишь по «описке» получив­
шего имя. «человек».

Ю. В. Соболев справедливо писал:
«О, это было уже совсем ие смешно, 

когда издевался <9пис(шн-Москвин над 
Фалалеем с его «комаривским мужйчком» 
и- CHdM: «тара белого бычка». А сцена1, в 
которой Фома Фомич требует, Чтобы назы­
вал еГо полковник Ростане® превосходи­
тельством? В этой сцене Москвин бук­
вально заставлял содрогаться зрителя. Нет, 
это не был осложненный обра!з Тартюфа, 
как говорили иные, — это было очень 
русское лицо, обезображенное условиями 
то® социальной действительности, которая 
превратила ничтожество в маленького дес­
пота».

Создавая своего Фому, Москвин не 
думал1 ни о какой истории, но, верно яайдя 
действенное зерно роли — «хочу из при­
живала быть королем!», — замечательный 
художник создал поистйне историческую 
фигуру, столько раз, к несчастью для рус­
ского народа, бытовавшую в маленьких и 
больших деспотах крепостного общества и 
государства. 1 • 1

Такой же фигурой, шйстине истори­
ческой емкости^ явился у Москвина Хлъг- 
нов в «Горячем сердце» Островского,

Ни К. С. Стагаикалайский, ставивший 
пьесу, ии Москвин в роли Хлынова вовсе 
не искали «протески!» как приема, заме- 
няющего якобы метод реалистический.

«Горячее сердце» — в замысле Ста­
ниславского и Москвина и  в воплощении 
его в спектакле — совсем не commedia 
dell’arte и вовсе гае «гротеск»: это полно- 
кровнейшвй, реализм в предельном своем 
подъеме к сатирическому. Такой подъем 
может быть только тогда, когда реализм, 
отходя от случайностей «происшествия» и 
«факта», восходит к обобщенному показу 
я в л е н и й  — огромных социальных явле­
ний жизни,’ полных живейшего полити­
ческого содержания.

Хльиюв в многоцветном, жарком, сме­
лом воплощении Москвина — это уже не

«Гопячее сердце» — А. Островского.
Хлынов — И. Москвин.

МХАТ COOP им. Горького.

просто жизненно полный образ, это — яв­
ление «хлъгновщины» как целой полосы 
русской жизни.

Но Москвин при этом нисколько не 
стремится «вскрывать» хлыновщину в Хлы. 
нове. Тонкий художник далек от грубого 
социолопизирования, от втискивания со- 
циально-истОричеСкгах обобщений в живое 
лицо,. Но самое построение обра&а Хлыно­
ва у Москвина таи полнокровно и  вместе 
с тем' так плотно и вместительно, так 
емко и так обостренно-энергично, что в 
частном проявляется общее, в личном- — 
родовое, в э т о м  Хлынове — общехлы­
новское.

Москвин ведет Хлынова в рискован­
нейшем. ритме forte и fortissimo: Хлынов, 
как бешеная лошайь, закусил удила и не­
сется по дикой воле, куда влечет его са­
модурное безумье и дерзкая безудерж­
ность. В иные моменты третьего «льяв- 
ствекного» и четвертого «разбойничьего» 
действия кажется, что этот безумный ритм 
должен оборваться, захлебнуться в своих 
ошеломляющих звуках и ослепляющих 
красках кипучей комедийности. Но в этом 
головокружительном ритме заключено не 
forte театральной игры ради игры, а за­
ключено fortissimo реалистической подачи 
образа: в этом головокружении красок и
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айужов отражено реальное головокружение 
Хлынова. Elro трясет золотая горячка уда­
чи, он в лихорадке своего торжества над 
Градобоевымга в мундирах и дворянских 
халатах. Как Хлыгаов п р и О б р е т  ае т ,  
мы не знаем: Островский показывает нам 
только, как он г у л я е т .  Но это «гу­
лянье» Хлынова. достигает такого размаха, 
что по Г у л я н ь ю  можно судить об ис­
полинских размерах приобретения, т. е. 
попросту грабежа Хлынова. В умопомрачи­
тельном т е а т р а л ь н о м  р и т м е ,  в ка­
ком Москвин ведет Хлынова (этот ритм 
можно назвать как угодно и с одинаково 
н е и з б е ж н о  грубой ошибкой: шаржем,
грОгеЬюом, гиперболой комического и т. д.), 
заключена лучшая его жизненная характе­
ристика и .социальная типизация, т. е. 
заключена высшая (степень его реальности.

Хлынов Москвина, пошедший в раз­
бойники и  разбойничающий ex arte, играя 
в «бригана», — одна из самых уморитель­
ных фйгур, какие только знал не один 
MXiAT, а весь русский теаггр @а время 
своего существования. (Ho в конце концов 
буйствующий на полном раздолье Хлы- 
новиМосквия становится страшен: в его 
раэбойстве ex arte с нелепым пером1 и с 
гремящей саблей звучит хищнический 
т е м  его равбойничанья ex prjbfessio в ку­
пецком долгополом) сюртуке: он пугает в 
конце концов своей тупой силой и  тор­
жествующей наглостью. Этот дуролом го­
тов свалить на 'своем иуш  B ic e , что ие 
поклоняется его сале и не признает его 
воли.

Но как да велика обобщающая сила 
москвинского Хлынова, как ни ясна по­
литическая основа этого социального об­
общения, — художественное бытие этого 
образа представляется таким же независи­
мым ни от чего, кроме жизни, таким же 
непосредственным, как существование ка­
кого-нибудь действительного Хлынова, ка­
ких столько перевидел Москвин в ' своей 
молодое тв.

«Меня (часто спрашивают, — 1 улыба­
ясь, говорил Москвин, — как это я в моем 
возрасте так легко танцую, когда играю 
Хлынова. Здесь все дело в том, что, иг­
рая, выразительно отдаваясь моменггу, пе­
рестаешь чувствовать усталость... Мне хо­
чется творить радостно', смело».

Так всегда с ним и бывает: вдохнов­
ленный русской ли песней, метким ли на­
родным словом или глубокой думой о 
судьбе русского человека и мечтой о его 
будущем, И. М. Москвин всегда «творит 
радостно а  с,мело».

За ату не укротим/ую годами смелость 
творчества я за живительную радость, ко­
торую оно дает, советский зритель любит 
Народного артиста СССР И. М. Москвина.

18 июня 1944 года Ивану Михайловичу 
Москвину исполнилось семьдесят лет, а 
всего через одиннадцать дней, 29 июня, 
Москва увидела Москвина в новой роли— 
ФЛора Федулыча >Прибыщо!ва в комедии

Островского «Последняя жертва» и ,С ра­
достью убедилась, что палитра 70-летиего 
художника так же богата красками* а ру­
ка его так же тверда в рисунке, как и »  
былые годы, когда создавались царь Фе­
дор, Лука, Федя Протасов, капитан Сне­
гирев.

Москвину ничего не стоило бы в куп­
це Прибыткове талантливо и успешно по­
вторить Пазухийа-сына или дать вариант 
Хлынова. Но Москвин-художнгак, всегда 
верный духу жизни, 'всегда чуткий к твор­
ческому почерку драматурга в данной пье­
се — ничего не взял от прежних своих 
образов. Москвину легко было бы насы­
тить Флора Федулыча ярчайшими быто­
выми красками, которые так сверкают iy 
него на портретах Пазухина и Хлынова, 
но, взыскательный художник, он созна­
тельно отказался от них в «Последней 
жертве». Его рисунок строг, его колорит 
сдержан, его краски сяупы так же, как 
богата его мысль, как глубок его замысел,, 
как совершенно его исполнение.

Между Хлыновым и Лазухииым с ди­
кими их нравами и Прябытковым, слуша­
ющим ПаггтИ в итальянской онере, прошли 
десятилетия. Безобразника Дикого и само­
дура КурослепоЬа ПрибытковчМосквив на 
порог к себе не пустил бы. В то время 
как оскудевший не только материально, но 
и морально и культурно барич Дульчин 
услаждается карикатурами в «Шуте» и в 
«Стрекозе» и слушает по погребкам «Чи- 
биряк, чибиряк, чибиряшечки», купец При­
бытков приобретает картины с передвиж­
ных и периодических выставок и смотрит 
PodcHi в «Короле Лире».

Москвин дает сложный образ, осво­
божденный от всех трафаретов «купца», и 
в то же время глубоко вскрывает его 
социальную сущность.

,Он создал (Прибыткова так, как ’ хо­
тел того Станиславский последних лет, 
требуя от актеров прямого, чистого жиз­
ненного дыхания: «Сегодня, здесь, сей­
час!» Прибытков Москвина — это не «во­
обще купец Островского», как играют его 
многие. Его Прибытков действует «сегод­
ня», вот именно (в этих жизненных обстоя­
тельствах, которые показаны в «Последней 
жертве», он (действует «здесь» — в Мо­
скве конца 70-х годов, в своем особняке, 
в доме Юлии, в саду при Купеческом 
клубе, в кабинете барита Дульчина, он 
действует «сейчас» — ®от в то самое вре­
мя, когда любеано и попечительно объяс­
няет Юлии цель своего визита, по су­
ществу скрывая от нее действительные 
мотивы своего приезда, или вот в то са­
мое время, когда, забыв свою приобрета­
тельскую дальновидность, оставив ir сто­
роне организацию своего «каприза», — он 
до глубины души поражен, даже потрясен 
искренностью эитой любви, чистотою 
э т и х  слез Юлии, высотою э т о г о  по­
рыта самоотверженной женщины (второе 
действие).
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В исполнения Москвина поражает ело 
свежесть, его непосредственность, его 
прямая я  простая жизненная действен­
ность. Нет у него никаких нарочитых под­
водов зрителя к  изображаемому лащу: вот, 
мол, запомните эту его особенность^ вот, 
мол, обратите внимание на эту его жиз­
ненную повадку, поглядите 'на него непре­
менно с этой стороны: тут он — купец 
первой гильдии, здесь он — охотник за 
женщинами, а вот в этом месте он, по­
жалуй, и человек.

Никаких этих «подводов» Москвин не 
признает, его Флор Федулыч — конечно 
Купец, он в самом верном, бытовом, жиз­
ненном, психологическом смысле слова — 
первостатейный купец московский, купец 
определенной эпохи роста торгового и; фи­
нансового- капитала1, эпохи победы « к у п ц а  
вообще» над «бараном вообще». Стоит 
вслушаться в отповедь о деяьгак барских 
и деньгах купеческих, которую произносит 
ПрибыткоЗ-Москвин во втором действии, 
поучая купеческую вдову Тугииу «ува­
жать» и «чтить» финансовые «труды» и 
достижении ее покойного мужа, чтобы по­
нять, ч!то перед нами — настоящий купец, 
приобретатель я Охранитель капитала.

У Прибыткона-Москвина идет по пьесе 
беспощадная борьба с Дульчиным за лю­
бовь Юлии. Но уже давно идет у него, 
купца, еще более (беспощадная борьба с 
баричами Дульчиньши эа первое место в 
жизни; и там , и тут он побеждает легко­
весных, опустившихся героев дворянского 
легкожипгия и оскудения.

Москвин не боится показать — и по­
казывает это тонко, ясно, убедительно, — ’ 
что на стороне Прибыггкова не только- ка­
питал, но и воля к жизни, и характер, и 
большой ум, и даже сердце — хорошо 
бронированное сердце, присутствие кото­
рого обнаруживается не легко и не ча­
сто, крутое и тугое сердце, но серице, — 
тогда как у Дулвчина в груди есть толь­
ко какой-то аппаратик для чувствитель­
ности, необходимый для объяснения в 
любви и писания любовных записок.

Удивительно ли, что Прибытков по­
беждает Дульчина?

Но сам он побежден Юлией.
Этот человек с крутой волей, с боль­

шими властными страстями, с  крепким, 
забронированным сердцем, привыкший дей­
ствовать по пословице: «мягко стелет, да 
жестко спать», — приходит к Юлии (в 
первом действии) с совершенно ясными 
намерениями, с какими давно привык при­
ходить к  красивым женщинам, затрудняю­
щимся в средствах к жизни. Он готов ме­
рить Юлию и ее душу на общий желез­
ный аршин: вое покупается, (все продается, 
и любовь все продают, а значит, и по­
купают так же, как бриллианты и акции. 
Но, встретясь с Юлией в тяжкую для нее 
минуту, он, трезвый и зоркий человек, по­
ражен теми драгоценностями души, жерт­
венной женской души, какие вдруг об­
наружила перед ним Юлия. Он выбигг из

своего обычного, покупательского подхода 
к Человеку:, он видит впервые в жизни 
н е п о к у п н о е  ® чистоте и красоте этой 
женской души, этого самоотверженного 
сердца. Он вое привык «оценивать», он 
всему «знает цену» {на то он и купец) — 
вот и теперь он нашел ‘настоящую цену 
сердцу (Юлии, цену, котюрой не знает пу­
стой прожигатель жизни Дульчин. Он 
шесть раз повторяет и  Юлия, и себе са­
мому, и жалкой Ирине Лавровне — «этот 
поцелуй дорогого стоит»; сквозь этот по­
целуй он почувствовал самоотверженную 
прекрасную душу частой и правдивой до 
конца женщины. «Да-lc... это от души»,—-с 
(радостным изумлением При|бытко®1Москвин 
комментирует для себя великую дорого­
визну этого поцелуя. В чудесных, простых 
и мудрых интонациях Москвина это «до­
рогого стоит» звучит искреннейшим изум­
лением тугого сердца, которое вновь ва­
билось живым биением, звучит любование 
внезапным открытием: «человек существу­
ет на свете», открытием, потрясающим все 
существо этого умного и крутого старика.

Москвин с глубокой чуткостью нахо­
дит слабое место в забронированном дель­
це Прибытков® .— это страх его перед 
неизбежным одиночеством в кругу пустых, 
пошлых и алчных людей, 'его окружаю­
щих. Он знает, что веем нужны его день­
ги и никому не нужен он сам. Распознав 
в Юлии человека, в существование кото­
рого он и верить не мог, верно почувство­
вав в ней сердце, которому цены нет, он 
цепко хватается за нее, мак за верную 
разрушительницу его одиночества, как эа 
нсцелительнвду его холодной старости.

Он побежден этим женским сердцем, 
которое узнал в минуту самого горестно­
го, но и  самого высокого его биения. И 
эта побежденность — для него — источ­
ник света и тепла, необходимых ему для 
жизни.

Образ Флора Федушыча, такой, каким 
создал его Москвин, не легче царя . Фе­
дора. Там была трагедия благого сердца, 
не вооруженного крепкою волею. Здесь 
драма крепкой и крутой воли, которую 
победило горячее сердце русской жен­
щины.

Прибытков — такая же блестящая по- 
беда Москвина в 1944 году, как царь 
Федор — его победа в 1898 году.

И то, что эта победа одержаиа арти­
стом почти в самый день его 70-летия, 
внушает радостную надежду, что еще не­
мало таких побед предстоит одержать 
И. М. Москвину на радость советским 
зрителям, горячо его любящим.

Когда обсуждалась кандидатура Мо­
сквина в депутаты Верховного Совета 
СССР, представитель завода «Электро­
свет» заявил:

«У нас Москвина зяатог все. Знают 
как актера, любимего всей страной, как 
человека, имя которого произносится с 
уважением и гордостью: Народный артист 
Союза ССР Иван Михайлович Москвин.
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Ведь он подлинно н а р о д н ы й  ар­
тист, ПЛОТЬ от плоти и кровь от крови 
народа, вышедший из народной массы, вы­
росший в ией, связанный с ней прочными, 
неразрывными у за mil

В Москвине есть что-то от Горького, 
от его подлинного и глубокого понимания 
человеческой натуры, человеческой души. 
Это понимание, эта жизненная правда, эта 
замечательная простота отмечают все его 
роли».

В этик простых словах — нее правда. 
Москвин .— подлинный н а р о д н ы й  ар­
тист, как Горький подлинный народный 
писатель. Каждую творческую победу Мо­
сквина тысячи зрителей торжествовали, как 
свою собственную, и тент день, когда га­
зеты возвещали о новой награде, увен­
чавшей эту победу Москвина, был радост­
ным днем для сотен тысяч народа.

Особенно радостна была для . веек 
весть о присуждении И. М. Москвину 
Сталинской премии в 1943 г. Он по,пучил 
ее накануне 45-леггня своей деятельности 
в Художественном' театре, в преддверии 
70-летии своего жизненного пути. Высо­
кая награда уаенчала долгий, прекрасный 
и на редкость прямой творческий путь- 
Москвина.

Художник, носящий в самом, своем, 
имени славное имя родного города, «серд­
ца России», всегда горел любовью к Ро­
дине, (всегда озабочен был крепкой думой 
о счастье русского народа.

Все свое творчество сполна посвятил 
Он родному народу и в кровной, сердеч­
ной саязя своей с народом нашел неувя­
дающую молодость своего таланта и вы­
сокую, прекрасную правду своего твор­
чества.



Р а б о т а  Б. В. Щ у к и н а  
над образом Ленина1

(К 5-летию оо дня смерти — 7/Х 1939 г. — 7/Х 1944 г.)

X* ХЕРСОНСКИЙ

1

До появления пьесы «Человек с ружь­
ем» и сценария «Ленин в Октябре» Щукин 
не предполагал работать над образом Ле­
вина. Он и те думал об этом. Не гото­
вился к такой (роли.

Опору нет: если бы его спросили, он, 
положа руку на сердце, должен б ц л  бы 
сказать: «Да, я начал вдумываться в образ 
Ленина очень давно. Готовил себя к нему 
постоянно».

Но собирался ли он когда-нибудь иг­
рать живого Владимира Ильича? Нет, это 
показалось 'бы ему невероятным. Одно де­
ло — вынашивать образ Ленина, другое — 
воплотить его образ в роли. Это предложение 
привело Щукина в  смятение. Перед акте­
ром вставали соаоем новые задачи. Они 
казались неразрешимыми.

Что же крылось в  его личном опыте?. 
Правда была в том, что уже давно он 
начал изображать таких людей, что перед 
ним стали отчетливо вырисовываться осо­
бые качества ленинской психологии, ленин­
ского мировоззрения, ленинского человече­
ского характера, ле!®шсжого стиля...

Могучее творческое начало в харак­
тере русских людей Щукин видел крупно 
и в то же время ощущал его подробно 
и иншймно. Поэтому, когда ему дали ру­
копись с ролью Ленина, Щукин уже знал 
о Ленине много.

«Он был с нами. И каждый 
из нас мог бы обнять его. Но 
он ушел. И  стал для нас 
высоко: близко для ума и
для сердца, не для руки. Как 
мечта>.

Старик таджик о Ленине.

И он знал, что «без понимания суще­
ства ленинского мировоззрения Невозможно 
уловить жизнь человеческого духа в новой 
действительности я  объяснить поведение 
многих миллионов ее лучших людей. Оя 
знал, что без Ленина в душе нельзя было 
бы ощутить особенности психологии свое­
го народа и понять его иоторическое раз­
витие от вчера к  сегодня и к новому 
завтра. Ленин, как никто другой, отчет­
ливо выражал особенности развития Рос­
сии — целой ее эпохи.

Щукин знал, что духовный образ 
Ленина — это народный образ не только 
в том смысле, что его помнит и любит 
весь народ, это еще и о б р а з  с а м о г о  
н а р о д а .  Очень хорошо сказал об этом 
М. И. Калинин: «Человечество имеет
в своей истории немало великих, гениаль­
ных людей, но Ленин — Сталин — един­
ственные в своем роде. Они великие люди 
не только сами по себе. Они уходят свои­
ми корнями в массы, с ними кровно свя­
заны лучшие идеалы а  стремления трудя­
щихся мира. Массы хотят, чтобы они были 
велики, в их величии массы видят свое 
величие»1.

Щукин всю свою жизнь упорно и пыт­
ливо переходил от одного характера рус­
ского человека к  другому, восходил по 
предгорьям, поднимался от одной духов­
ной высоли к другой, и теперь перед ним

1 М. И. Калинин. «К шестидесятилетию со дня
1 Часть главы из подготовленного к печати рождения товарища Сталина». «Новый мир»,

труда «Б. В. Щукин. Жизнь в искусстве». декабрь 1939.
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открылся путь к  самой вершине величе­
ственной горы, имя которой — русский на­
род. Все лучшие духовные, душевные 
краски, все, что было накоплено арти­
стом, должно было вновь ожить в этом 
образе великого вождя, кому все лучшее 
человеческое было (близко.

Артиста воодушевляла и, на первых 
шагах, одновременно подавляла сложность 
задания. (Предстояло воплотить образ-ха­
рактер Ленина в целом и в конкретных, 
индивидуальных 'частностях,. Это должен 
был быть и вождь и человек, раскрытый 
интимно, единственный и неповторимый.

Щукин, как и многие другие, мог без 
конца спрашивать себя: может ли уже 
появиться на сцене целостный, многогран­
ный образ Ленина? В органической его 
жизни? В сложном .движении? Или мы еще 
не вышли из той поры, когда доступно 
запечатлеть только отдельные грани этого 
образа, разрозненные мгновенья его дви­
жения — в живописи, в  скульптуре, в пе­
сенном и наивно-сказочном фольклоре?.. 
Совершенно очевидно, что теоретические 
дискуссии не могли дать 'решения. Преодо­
леть сомнения можно было только в про­
цессе творческого труда — о с в а и в а я  
о б р а з. Надо было начинать. Дерзать. 
Пробовать.

Задача волновала необыкновенно. Ни­
когда еще Щукин гае был так прикован 
к каждому слову, интонации, жесту бу­
дущей роли. Он знал, что, как никогда, 
был особенно несвободен. И  в то же время 
он понимал, что чем скорее начать эту 
работу, тем, может быть, лучше. Появились 
соображения, которые торопили его, тол­
кали на смелый шаг.

Во-первых, ясно, что воплотить в( теат­
ре и в кино образ Ленина можно, только 
идя от его конкретных индивидуальных 
особенностей. А многие из этих особенно­
стей — и внутренние и «внешние» — близко 
знакомы только современникам Ленина. 
Упустишь время — не воротишь. Кик ска­
зал один таджик: «Он был с нами. И 
каждый ив нас мог бы обнять его. Но он 
ушел. И стал для нас высоко: близко для 
ума я  для сердца, не для руки. Как 
мечта». И чем больше уходит время, тем 
ближе Ленин нашему уму и тем дальше 
«от (руки» актера. Для актера воплотить 
Ленина С подробной точностью в своем 
теле, в голосе, в глазах, в движении рук— 
это еще больше, чем «обнять». И пока жи­
вы свидетели, те, что близко видели жи­
вого Ильича, они помогут сделать это. 
Надо торопиться.

Во-вторых, стало ясно, что сама ра­
бота _над художественным произведением 
о величайшем гении и выразителе своей 
эпохи — этот труд художников даст очень 
много и самому искусству для развития 
художественных методов, средств, прие­
мов, необходимых в свою очередь для 
отражения всей современной действитель­
ности.

2

Как родилась идея сюжета «Человек 
с ружьем»? 1.

Н. Ф. Погодин рассказыйает: «В ян­
варе 1918 года на III Всероссийском 
съезде Советов В. .И. Лёнин делал доклад 
о деятельности Совнаркома за два месяца 
и пятнадцать дней, протекших со времени 
образования советской власти в России. 
Говоря о природе Красной гвардии, Вла­
димир Ильич рассказал произошедший ■ с 
ним случай:

«Дело было в вагоне Финляндской же­
лезной дороги, где .мне пришлось слышать 
разговор между несколькими финнами и 
одной старушкой. • Я не мог принимать 
участия, в разговоре, так как не знал фин­
ского языка, но ко мне обратился один 
финн и сказал: «Зяаегге, какую оригиналь­
ную вещь сказала эта старуха? Она ска­
зала: теперь' не надо 'бояться человека с 
ружьем. Когда я была в лесу, мне встре­
тился человек с ружьем, и вместо того, 
чтобы отнять от меня мой хворост, он 
еще прибавил мне».

«Когда я это услыхал, я сказал себе: 
пускай сотни газет, как бы они там ни 
назывались — социалистические, почти-со- 
циалистичеекие и пр., пускай сотки чрез­
вычайно громких голосов кричат1 нам: 
«диктаторы», «насильники» и т. п. слова. 
Мы внаем, что в народных массах под­
нимается теперь другой голос; они говорят 
себе: теперь не надо бояться человека с 
ружьем, потому что он защищает трудя­
щихся и будет беспощаден в подавлении 
господства эксплоататоров» (Соч., том XXII, 
стр. 211).

У Погодина солдат Шадрин — чело­
век с ружьем — .вначале только мужик 
в серой шинели. Четыре года он маялся 
в окопах империалистической войны. Ти­
пичный крестьянин, он мечтает об одном: 
вернуться домой, к семье, к своему дво­
ру, где гибнет и без того нищее его хо­
зяйство. Но вот вместо возвращений Шад­
рин решительно выбирает новую войну с 
эксшюататорами его труда, становится ко­
мандиром вооруженного большевистского 
отряда. Человек с ружьем неизмеримо вы­
рос. Это — закаленный воин с револю­
ционным опытом. Нищий, раб горького 
крестьянского надела, казалось бы, на-

1 Зрители впервые увидели Б. В. Щукина 
в образе Ленина в фильме М. И. Ромма 
«Ленин в Октябре». Фильм вышел в дни 
празднования двадцатилетия Великой Ок­
тябрьской Социалистической революции 7— 
8 ноября 1937 г. Через шесть дней, 13 ноября, 
в театре имени Евг. Вахтангова состоялся 
первый спектакль пьесы Н. Ф. Погодина 
«Человек с )?ужьем» в постановке Р. Н. Симо­
нова с Б. В. Щукиным в роли Ленина. Но 
работа Щукина проходила в другом. порядке. 
Бор. Вас. познакомился о сюжетом «Человек 
с ружьем» еще тогда, когда он был записан 
драматургом, до пьесы, в виде сценария.
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всегда придавленный к земле человек, 
безысходно запуганный, темный, становит­
ся уверенным, умяым хозяином всей рус­
ской земли. Направляет судьбу России.

Откуда этр просветление? Как про­
изошло превращение Шадрина?.. Погодин 
утверждает: потому что Шадрин пришел 
к Ленину. Драматург показывает, как му­
жик в солдатской шинели (встретился с 
идеями ленинизма в их действии и  что 
произошло отсюда в его сознании. Леии- 
низм сразу проник к  самым основам скла­
дывавшихся у крестьянина новых -представ­
лений о жизни, о родин-е, о своем госу­
дарстве. Эти представления ранее не были 
отчетливы. Ведь Шадрин привык «мыслить 
конкретно лишь -в сфере своего опыта 
крестьянского цруда. Отвлеченные идеи и 
обобщения носили у него смутный харак­
тер, скорее это были не идеи, а образы, 
4)®ств.а, нечто близкое еще к «подсозна­
тельному», к инстинкту,—чувства почти 
стихийные, глубоко затаенные, не осознав­
ание сами себя. Однако, ведь-за этими чув­
ствами и глубоко зреющими обобщениями 
тоже лежал накопленный вполне конкрет­
ный опыт крестьянского труда, «притом 
опыт и труд ряда русских поколений. Это 
похоже на то, как перед утренней зарей 
рассеивается «густой туман. Сначала, в пред­
рассветных сумерках, лишь сЛа«бо вырисо­
вываются окутанные плотной пеленой ка­
кие-то не то призраки, не то очертания 
церквей, крыш, стен. Или то деревья? И 
это яе дома, а лес? Но вдруг поднялся 
утренний ветер, ударило солнце, туман от­
летел облаком за реку. И город—весь на 
ладони, со своими дворами, куполами, са­
дами, улицами. «Вое— деио его, Шадрина, 
рук. Русь. Россия. Родина. Мое государ­
ство. Мое хозяйство. Так ленинизм просве­
тил думы Шадрина. «И тут же позвал его 
к действию. Шадрину стали необходимы 
союз с рабочим классом и социалистиче­
ская революция. Он уже не захотел без 
нее возвращаться домой.

Сила-, заключенная в художественном 
раскрытии судьбы Шадрина, очевидно тем 
больше и тем значительнее, чем типичнее 
для русского народа Шадрин!

Драматург не претендовал на полноту 
образа Ленина. В одной, к  тому же пер­
вой, пьесе эта задача неосуществима. Но 
он талантливо «нашел один из «путей, чтобы 
понять и показать очень «существенное в 
том, что такое Ленин — вождь и человек. 
Этот путь лежит через встречу Ленина с 
Шадриным.

В пьесе Ленин не говорит цитатами 
из его про«31Ведений. Язык вождя создан 
творчески. Читая статьи и речи Ленина, 
стараясь за буквами ленинских слов уло­
вить живой драматический образ, «впитывая 
•отдельные характерные выражения, словеч­
ки, восклицания Владимира Ильича, дра­
матург старался воспроизвести яркую, 
своеобразную манеру ре«чи Ленина. Во мно­
гом это удалось Погодину. Но все же 
в.пьесе есть моменты, когда речь Ленина

слишком похожа на цитаты. -Как будто 
слова произносятся главным образом для 
сидящих в зрительном зале. А уж таково 
свойство драм«атургии — даже самый по­
пулярный публицистический текст, если он 
вставлен в пьесу без органической связи 
с ходом действия, не только ощущается 
как нечто чужеродное, но я  неожиданно 
вдруг оказывается не совсем понятным... 
Публицистичность текста ставила в очень 
трудные условия воплотителя образа Л е­
нина.

Борис Васильевич Щукин бесконечно 
упорно работал над тем, чтобы донести-до 
зрителя весь жизненный, суровый и вели­
кий смысл каждого слова Ленина — стра 
тега ре«волюции и непосредственного ру­
ководителя революционных масс.

Вместе с автором, режиссером и всеми 
участниками спектакля Борис Васильевич 
особенно настойчиво добивался, чтобы 
каждое слово Ленина было как можно 
более конкретно, драматически «заземле­
но». Этого заземления он искал в отно­
шениях действующих в пьесе людей. В -их 
поведении-. В их характере. В их чувствах 
и мыслях. «Во всей наэлектризованной ат­
мосфере жиз-ни Смольного. Щукин вместе 
с Погодиным чувствовал, что образ вождя 
выяснится только «из той роли, какую ои 
играет в  жизни, в- труде, в  борьбе других 
людей я  всего народа в целом. Щукин, 
как и Погодин, знал, что без раскрытия 
драматизма жизни всего народа невозмож­
но -глубоко осветить и драматический об­
раз Ленина.

Одной истории превращения Шадрина 
тут мало. Надо было раскрыть вокруг 
Ленина драматичность -всей исторической 
хроники Октября...

Вместе с тем Щукин стремился как 
можно естественнее -представить, Ленина- 
человека. С его юмором. С его' живостью. 
С его улыбкой. С его мягкостью и про­
стотой. И даже помогал Погодину не 
только дорабатывать текст, во и писать 
заново целы-е’ сцены.

«Хорошее хорошо тем, что от него 
легче искать лучшего», -— часто повторял 
учитель Щукина Е. Б. Вахтангов,..

Публициотичяо'оть, о которой я ска­
зал выше, отступает в пьесе , на второй 
план перед главным, перед самым су­
щественным. Художественное достоинство 
пьесы Н. Ф. -Погодина прежде всего в том, 
что в н-ей сделана серьезная попытка по­
казать Ленина не в «голом» действии, из­
дающим приказы, пишущим декреты или 
говорящим заранее заготовленные речи, а 
показать отзывчивого человека, глубоко 
чувствующего и -обо всем думающего-: Ле- 
нива-мыслителя. Драматур-г хочет, чтобы 
мысли Ленина, рождающие действия, дра­
матически раскрывались бы и развивались 
непосредственно на глазах зрителя.

В революционное действие втянуты 
миллионы людей, воодушевле-нных, -вы­
росших, могучих в великом «порыве. 
Погодин стремился* показать, что Ленин

9. «Театр».
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«Человек с ружьем» — Н. Погодина.

быстро ориентируется в сложнейшей 
обстановке, внимательно прислушивается к 
тому, что думает народ. Из простых, обы­
денных явлений делает решающие выводы. 
Организует и торопит людей и события. 
Ленин у Погодина прежде всего думает 
вместе со всеми не мнимыми, а подлин* 
ными деятелями революции. Заставляет их 
самостоятельно думать. И гениально ду­
мает за 1революционяый народ в целом.

Писатель и актер, прислушиваясь к 
жизни миллионов отдельных людей, виде­
ли в Ленине, в ленинизме выражение 
объединяющего этих людей поступатель­
ного движения, их развитие, новую форму 
их самосо'знавия и, стало быть, глубокую 
сущность их исторической и личной «судь­
бы». Писщтель и актер одинаково искали 
наиболее глубокого и точного выявления 
этой судьбы как деяния, как творчества, 
как закономерного стремления от прошло­
го к будущему, к ясной, воодушевляющей 
цели.

Но пьеса Погодина, — эскизна. И в 
ряде эпизодов автор еще 'не сумел свой 
верный замысел воплотить в образах. Они 
отрывочны и неравноценны — написан­
ные Погодиным эпизоды, эскизы, этюды...

Ленин беседует с Шадриным как ру­
ководитель штаба революции и вместе с 
тем просто, задушевно, по-человечески,

Ленин — Б. Щукин. Шадрин — И. Толчанов.

Театр нм. Вахтангова.

как друг. Избегая менторски поучать, он 
добивается, чтобы Шадрин сам сделал все 
окончательные выводы из собственных на­
блюдений и перешел к решительному дей­
ствию.

Бывает лаконизм многозначительный...
Ленин беседует по телефону со Ста­

линым, сосредоточенный, довольный. Гово­
рит кратко. Они понимают друг друга с 
полуслова.

Но бывает и лаконизм, где вместо 
художественного образа — голая инфор­
мация.

Ленин по телефону дает мельком опе­
ративный совет редакции «Правды». Слиш­
ком мельком. Такая информационная 
скороговорка в искусстве почти бессиль­
на. Она скорее заглушает, чем раскрывает 
таящееся за ней содержание. А ведь 
это Ленин, который в своей анкете, в 
графе «профессия», писал: «журналист»!

Погодин прав: не нужно многословия, 
когда Ленин брезгливо — ему некогда 
тратить время на пустые разговоры — 
выпроваживает из Смольного меньшевиков.

Или когда Ленин с воодушевлением 
и гордостью выслушивает рапорт моряка- 
балтийца о боевых делах и сам чувсдаует 
себя военным.

Но вот эпизоды начинают мелькать 
как в калейдоскопе.
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'Нужно подвезти снаряды, а транспор­
та. негг. Ленин подает идею немедленно 
мобилизовать всех ломовых извозчиков 
Петрограда. Это — хорошо. Быстрота и 
краткость здесь не мешают.

Однаасо годится ли такая калейдоско­
пическая беглость, когда Ленин со Стали­
ным решают судьбу национальных «мень­
шинств», когда вожди закладывают основу 
«(ащйональной политики, которая освободит 
и 'возродит х -Жизни ®се великие и малые 
народы на одной шестой мира?

3 __________

«— Когда к двадцатилетию советской 
власти' одновременно в кино и .в театре 
возникла мысль о восцроизведении образа 
Ленива, Щукин был единственным канди­
датом на эту роль... — вспоминал, беседуя 
со мной, постановщик спектакля «Человек 
с ружьем» Рубен Николаевич Симонов1.

—< Чем вы эта объясняете? — спро­
сил я..

— Мне кажется, огромным его даро­
ванием и, кроме того, внутренними и внеш­
ними данными. Большую роль сыграл его 
успех перед тем в роли Булычева, — это 
было одно, из лучших актерских дости­
жений за все истекшие двадцать лет со­
ветского театра.

— Как готовился Борис Васильевич в 
своей роли?

— Естественно, что Щукин при его 
исключительной работоспособности к с 
его чувством высокой ответственности за 
каждую роль испытывал особенно глубо­
кую и волнующую ответственность перед 
этой задачей. И еще задолго до начала 
репетиций он начал изучать литературные 
труды Ленина и о Ленине, его биографию 
и запись его выступлений. Наиболее вни­
мательно Щукин читал ®се, что относится 
к первым дням после Октября и к перио: 
ду, непосредственно предшествовавшему 
Октябрьской революции. Он очень тща­
тельно изучал запись речей Левина ка 
пластинках, голос .Владимира Ильича, ха­
рактер eiro речи, интонации, манеру го­
ворить. И  мы вместе просматривали не 
раз все сохранившиеся снимки Ленина в 
кинохронике. Я имел с Борисом (Василье­
вичем несколько предварительных бесед 
об образе Ленина. Мы намечали для на­
чала общие положения, но я чувствовал, 
что у Щукина было для этого образа уже 
много предварительно подготовленного ба­
гажа. Чувствовалось, что Щукин очень 
верно и систематически накапливал весь 
материал, необходимый для образа. Я ра­
ботал у себя дома. Он—у себя. А потом 
происходило соединение моих мыслей с 
его мыслями о роли и о спектакле в це-

1 Беседа со мной 22 мая 1941 г. Запись бе­
седы авторизована.

«Человек с ружьем» — Н. Погодина.
<

Ленин — Б. Щукин.

Театр им. Вахтангова.

лом. Репетиции на сцене начались осенью, 
месяца за два с половиной до выпуска 
спектакля.

Репетировать начали сразу с первой 
гцены, в которой участвовал Ленин. На­
до сказать несколько слое об атмосфере, 
в какой создавался спектакль. Были на­
значены ответственные дежурные, они сле­
дили, чтобы во всех помещениях, приле­
гавших к сцене и к зрительному залу, 
была полная тишина. Ответственность этой 
работы требовала особого отношения в те­
атре и особого порядка.

Так как образ Ленина воспроизводил­
ся в театре впервые, внимание наше, как 
никогда, было приковано к каждой детали. 
Поэтому мне казалось особенно важным 
создать художественные условия для пер­
вого выхода Левииа по ходу пьесы, для 
п е р в о г о  е г о  п о я в л е н и я  на сце­
не, каким был этот выход. Мы искали 
атмосферу Смольного, ту огромную на­
пряженность и ритм... Ритм борьбы, когда 
решалась судьба советской власти.

Для этого были сделаны специальные 
куски. В коридорах Смольного проходили 
матросские отряды, красногвардейские от­
ряды. Работал огромный организм, пока 
еще незримо для зрителя руководимый

9*
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Лениным. /Постепенно место действия, за­
полненное рабочими и матросами, расчища­
лось. Отряды уходили на улицы. Штаб 
революции распределял силы, находив­
шиеся в его распоряжении. И тут-то на­
до было уловить очень точно bi ритме пре­
дыдущих сцен ту точку ibo времени дей­
ствия, когда пожазыэать уже самого 
Ленина. ,

Длинный коридор Смольного был при­
думан для того, чтобы дать возможность 
Щукину постепенно .приближаться к зри­
телю из глубины сцены на рампу. Он. по­
являлся а  коице коридора и шел too пря­
мой линии на зрителя.

Миз&нсцена первого выхода имела 
громадное зианение как для зрителя, так 
и для самочувствия актера. Вся предигра 
до выхода Ленина строилась иа ритмах 
бурных, напряженных. IB момент начала 
диалога Ленина /все окружение снималось, 
к устанавливалась абсолютная тишина. Я 
помню, как тщательно искался свет, вы­
годный для актера, концентрирующий 
внимание на Ленине. Мы хотели восполь- 
зов!аться всякой возможностью, чтобы 
наиболее рельефно выделить и раскрыть 
образ Ленина.

Борис Васильевич говорил, что то 
волнение я  то чувство ответственности, 
которые он испытывал в этой роли в те­
атре, он не испытывал и в десятой доле 
во всех своих других театральных ролях. 
Каждый спектакль «Человек с ружьем» 
требовал от него предельной собранности, 
подготовленности. Мы знаем, как замеча­
тельно творил в этом спектакле Щукин. 
Но я не помню ни одного спектакля, где 
бы он удовлетворился тем, что он сделал 
в этот вечер.

Работа Щукина на сцене в дни, когда 
шел этот спектакль, для меня, как для 
художника, останется примером того, как 
должен ж тер  относиться к воплощаемому 
им образу».

4

Какими источниками пользовался Б В. 
Щукин, готовя себя к воплощению образа 
Ленина?

Как и для каждой выношенной им ро­
ли, этот необычайно внимательный к жиз­
ни артист черпал больше всего из непо­
средственного, пристального наблюдения 
окружающей действительности. А в жизни 
России за 20 лет советской власти все 
значительное было так или иначе связано 
с Лениным. Все передовое, всякое созида­
ние было обязано Ленину'. Все счастливое, 
лучшее в жизни народа шло- от Ленина и 
от его друзей, соратников, учеников, во­
одушевлялось ими, было создано ими или 
рождалось в результате их борьбы и 
творчества. Гениальным выразителем и

руководителем революционного, прогрес­
сивного развития жизни в эпоху после смер" 
ти Ленина стал его соратник и ученик 
Сталия. В этом человеке, через которого, 
по выражению Анри Барбюса, «раскры­
вается новый мир», страна видела «Лени­
на—сегодня». Словом, всюду, во всем жи­
вущем и развивающемся, героическом, 
творческом артист, искавший коренной глу­
бины явлений, «цдел Ленина в великом и 
малом, в общем,' объемлющем миллионы 
судеб, и в их важнейшем интимном, «част­
ном» ...

Это помогало понять идею образа. Но 
отсюда еще далеко до того, чтобы можно 
было его воплотить.

Путь к художественному решению 
этой сложнейшей задачи у  актера один: 
■всестороннее изучение своего героя, чтО'- 
бы затем из тысячи найденных внутрен­
них и внешних его черт отобрать самое 
существенное, самое характерное, а из ото­
бранного создать образ поэтически и фи­
зически единый, органически живой и, — 
что самое в этом случае трудное,—посиль­
ный для себя.

Б. В. Щукин, как мы знаем, упорно 
изучал все, что могло ему помочь. Это 
были:

фотографии,
кадры кинохроники,
пластинки с записью речей Ленина,
воспоминания в печати,
рассказы близких и очевидцев,
сочинения Ленина,
рисунки, скульптура.

Артист много читал, вдумывался в 
стиль мышления и речи Ленина. Прислу­
шивался к существу тех впечатлений, ка­
кие вынесли люди, .видевшие Ленина, 
слышавшие его, беседовавшие с ним. 
Вновь и вновь 'Всматривался в фотографии. 
Во всем были крупицы живого Ленина. 
Собирая их, Щукин как бы искал тропи­
нок к целому образу, путей к нему. Тро­
пинки и пути были разные, и их было 
много. Но все это богатство еще не да­
вало главного. Художник-реалист снова 
и снова останавливался перед одной и той 
же проблемой. Удивительно, как верно 
говорится о -ней .в мудрой народной сказ­
ке о живой и мертвой воде! Вот собраны 
вместе все разные части расчлененного те­
ла героя. Вот уже они -политы «мертвой 
водой» и срослись вместе. Но надо еще 
где-то достать «живой воды», чтобы от ее 
прикосновения герой вздохнул, чтобы у 
него забилось сердце, и он улыбнулся бы 
и встал, как если бы и не был никогда 
расчленен и составлен из отдельных ча­
стей...

Обширные материалы о Ленине, кото­
рыми в.н£ча.ле пользовался Щукин, давали 
множество частных, разрозненных пред­
ставлений о живом Владимире Ильиче.



Работа Б. В. Щ укина над образом Ленина 733

►Ленин в 1918 году». Ленив — Б. Щукин. Кулак — Н. Плотников.
Мосфильм.

И в работе Щукина еще больше, еще 
драматичнее, чем в работе драматурга, 
повторялось то, о чем рассказывал Н. Ф. 
Погодин1:

«Сначала, когда возникло предложе­
ние написать для театра пьесу, в которой 
бы в числе действующих лиц значилось 
имя Ленина, я не мог заставить себя по­
верить в осуществимость такого предло­
жения. Помимо -понятного человеческого 
волнения, которое трудно, почти невоз­
можно преодолеть, надо представить себе 
простую психологию работы драматическо­
го писателя. Так или иначе вы должны 
руководить образом, давать ему опреде­
ленные действия... Но как руководить об­
разом Ленина?

Я нашел выход в том, что взял раз­
личные воспоминания о Ленине. Мне это 
показалось очень удачным: ведь я как ав­
тор в данном случае как бы отхожу на 
второй план, ни в коем случае не позволю 
себе никаких вольностей, беру лишь то, 
что рассказано другими. Было перечитано 
много книг и выписано много фактов. По­
том я однажды заметил, что мемуары, ко­

1 «Правда», 20 января 1939 г.

торые я так упрямо читаю, не все столь 
уж достоверны, как я о них думал. Преж­
де всего они субъективны. В них больше 
мнений и впечатлений, чем фактов. Мно­
гие факты рассказаны по-разному. Таким 
образом, надежда спрятаться за чужие, 
однажды рассказанные факты оказалась 
тщетной.

После груды книг я перечитал извест­
ную брошюру тоаарища Сталина «О Л е­
нине» — речь на вечере кремлевские кур­
сантов 28 января 1924 г. Эта брошюра 
поистине удивительный документ. В ко­
ротких, совершенно простых характеристи­
ках была дана вся философия ленинского 
образа.

Писатель, как и актер, играющий на 
сцене, будет в смятении и тревоге, будет 
связан и напряжен до той минуты, пока 
он не найдет ключа к образу. Этот ключ 
был найден. Затем я обратился к самому 
Ленину».

Так же было и со Щукиным. В сталин­
ских определениях главнейших черт Лени­
на артист нашел, наконец, главный фило­
софский и психологический ключ к иско­
мому образу. Но актеру надо! было найти 
еще ряд хотя и малы*, но все же необ­
ходимых «ключей», чтобы начать играть...
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Другой бесценный ключ Щукин нашел 
у заложника. Это был Максим Горький. 
В воспоминаниях Горького Владимир 
Ильич обрисован! физически ощутимо, 
зримо — как человек огромной энергии, 
воли к  жизни, внимания, чуткости, как че­
ловек великого жизненного напора и, вме­
сте с тем простой, непосредственный, чи­
стосердечный, с гениальной «детскостью».

Но «спрятаться за чужие», однажды 
рассказанные характеристики Щукин не 
хочет и не может. Даже самые верные, 
но, так сказать, «умозрительные» ключи, 
которые дало Щукину чтение сказанного 
о Ленине — и гениально сказанного! — 
только помогли актеру найти верный путь 
к образу, но ведь надо еще воплотить 
его!.. И  тут Щукин не умеет быть подра­
жателем и копиистам фактов или изобра­
жений. Он непременно должен сам стать 
автором своего творения — иначе он не 
умеет играть. А. впрочем, возможно ли 
иначе вообще какое-нибудь художестзен- 
ное творчество?..

Что значит стать авторам? Прежде 
всего найти свой личный «ключ» к Ле­
нину...

В работе, проделанной Щукиным для 
изучения образа Ленина, не. все дало не­
посредственные результаты и не все было 
равноценно. И ;в этом смысле некоторые 
-появившиеся в печати описания нуждают­
ся в серьезных поправках и в коммента­
риях.

Взяв в основу характеристики Ленина, 
сделанные Сталиным и Горьким, артист, 
как до него и драматург, снова обратился 
затем к самому Ленину. Но как обратил­
ся? Что он отбирал, что он выделял из 
всего изученного, понятого, освоенного?

Взять хотя бы для начала частный 
вопрос о воспроизведении голоса и мане­
ры произношения у Ленина. Среди пишу­
щих о Щукине один из самых добросо­
вестных и внимате льных к технологии его 
работы, Н. А. Лебедев1, последовательно 
и в общем верно рассказывает:

«Работа над лексикой и стилистикой 
ленинской речи помогала Щукину и в ос­
воении ее фонетики. Конечно, основным 
источником изучения голоса Ленина оста­
вались граммофонные пластинки, но и сти­
листика помогала находить интонации для 
новых, придуманных сценаристом текстов.

Освоение голоса потребовало от ис­
полнителя и большой творческой фантазии 
и упорной работы. По свидетельству лю­
дей, часто слышавших Ленина, технически 
несовершенная граммзапись сильно искажа­
ла его голос. (Баритон Ленина она пре­
вратила в высокий тенор. Нужно было 
воображением исправлять искажения. Труд­
ность заключалась также в том, что голос 
Щукина был ниже и звонче голоса

1 Н. А. Лебедев. «Работа В. В. Щукина над 
образом Ленина». «Искусство кино» № 2, 
февраль 1941.

Ленина. Щукину приходилось добиваться 
такого звучания, которое не только похо­
дило бы на граммаанись, но и в известной 
степени исправляло ее.

Особенно часто слушал Щукин пла­
стинку с речью .Ленина на смерть 
Я. М. Свердлова. Борис Васильевич лю­
бил ее за большое звуковое и интонаци­
онное богатство. Прослушав пластинку, он 
воспроизводил ее своим голосом, стараясь 
на первых порах добиться максимального 
сходства. Для самопроверки Щукин, в 
свою очередь, просил записывать свои 
воспроизведения ленинской речи на фоню- 
аалики и, прослушав их, вносил необхо­
димые поправки».

Да, Щукин добился необыкновенного, 
сходства.. Иногда он пускал ленинскузо 
пластинку, потом повторял тут же речь 
Ленина сам. И близкие артиста, находив­
шиеся в соседней комнате, яе могли отли­
чить... ’•

Но Н. А. Лебедев не договаривая 
самого важного. К чему стремился Б. ©. 
Щукин? Хотел ли он обязательно сохра­
нить в спектакле или фильме это подра-- 
жание голосу и фонетике речи -Ленина?' 
Нет!.. Щукину подражание было нужно 
лишь как один из способов-, один из пу­
тей для изучения, освоения и затем твор­
ческого -преображения фотографических, 
документальных копий с Ленина.

В самом деле, необходимо ли в худо­
жественном образе Ленина увековечивать, 
например, что -Владимир Ильич заметно 
картавил? Или что он не все буквы про­
износил одинаково четко?. Щукин искал 
путей не к  -муляжу, а  к  исследованию глу­
бокой жизни Ленина.

Когда вы слышали живого Ленина 
(я на всю жизнь -запомнил ощущения, ох­
ватившие меня, когда я его слушал), со­
вершенно забывалось, просто не чувство­
валось, что он картавил и что говорил он 
очень быстро. Все ощущения вытеснялись 
главным. Энергия мысли Владимира Ильи­
ча была такова, что она пронизывала ваш 
мозг иа сквозь, очищала его, просветляла 
все ваши мысли, не оставляя ничего неяс­
ного в том вопросе, о котором он говорил. 
Все становилось на свое место. Это было 
результатом не только неотразимой логики 
Ленина. Кроме логики, на -на-с действовала 
еще энергия его мысли, она физически 
излучалась от Владимира Ильича. Об этом 
очень точно рассказывает Максим Горький. 
Если же артист слишком старательно сле­
дит за подражанием особенностям фоне­
тики Ленина и настойчиво фиксирует яа 
них внимание свое и слушателя, он воль­
но или невольно загрязняет, засоряет чи­
стоту ленинской мысли.

Щукин - не имитировал речь, а хотел 
найти художественный образ речи Ленина^ 
Искал ее внутренний образ и в тихом, 
неторопливом разговоре, и в страстных 
выступлениях иа заседаниях, и в обра-
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щеийи к массам революционного народа 
в финале «Человека с ружьем», и в филь­
ме «Левин в Октябре». Артист был беско­
нечно прав как художник, ибо щравда 
искусства, жизненная его правда создается 
только посредством художественного об­
раза, гораздо более емкого по смыслу и 
но эмоциональному содержанию, чем ими­
тация. 'Правдивый образ более верно, чем 
муляж, передает существо и форму всех 
явлений.

То же сделал Щукин в  отборе и в 
творческом освоении жеста. Там же Н. А. 
Лебедев пишет:

«Трудность заключалась в том, что 
сам Щукин не видел Ленина при жизни, 
не звал его походки, движений, жестику­
ляции. Легче всего было добиться порт­
ретного сходства. Фотографии давали до­
статочный материал для изучения формы 
■его головы, черт лица, отдельных момен­
тов мимики. Очень помогали портретные 
наброски художников, рисовавших Ленина 
с  натуры. Особенно ценными оказались за­
рисовки скульптора Н. Андреева.

Но и фотографии, и рисунки, и скуль­
птура отражали лишь отдельные, вырван-

Мосфильм.

ные из жизни моменты живого Ленина. 
Они не давали Ленина в непрерывности, 
в динамике, в движении. В них не было 
переходов от одного состоянии к дру­
гому.

Еще большие трудности возникли, ко­
гда артист перешел к осознанию внешнего 
облика Ленина в целом — его фигуры, по­
ходки, манеры сидеть, стштъ, ■ говорить по 
телефону, писать-, выступать с трибуны, 
беседовать с рабочими, крестьянами, парт­
работниками, ближайшими друзьями.

По отдельным моментам нужно было 
восстановить целое. Фотография показы­
вали чрезвычайное разнообразие ленинских 
жестов. Отдельные снимки, относящиеся 
примерно к одному времени, настолько 
отличались друг от друга, что казались 
сделанными с разных людей. И в то же 
время в лих можно было ощутить что-то 
общее, трудно определяемое словами, ин­
дивидуальное ленинское. Это свидетель­
ствовало о большой подвижности Влади­
мира Ильича, о его 'выразительном свое­
образии.

По нескольку раз смотрел Щукин не­
многие сохранившиеся в московской сту-
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*ии Со юз кино-х р о ни к и хроникальные кад­
ры с i Лениным. Но хроника показывала 
Владимира Ильича 'все чремя куда-то спе­
шащим. Снимки делались ® период немого 
кино, т. ё. с нормальной скоростью в 16— 
18 кадров в секунду, а в отдельных слу­
чаях, когда приходилось снимать при 4  

слабом освещении, то и еще более замед­
ленно— 12—14 кадров в секунду. При 
пропуске на зауковом проекторе (со ско­
ростью 24 кадра в секунду) эти снимки 
кажутся убыстренными в полтора-два* раза. 
Чтобы, [получить правильное представле­
ние о действительном темпе движений, не­
обходимо мысленно замедлять его. Во 
всяком случае помощь кинохроники Щу­
кину оказалась значительно меньшей, чем 
можно было ожидать.

Изучение фотолрафий давало чрезвы­
чайно много. Щукин старался л р  пропу­
стить в них ни одного самого мельчай­
шего штриха для характеристики образа.

. Интересен метод, которым пользовал­
ся артист длй увязки- снимков говорящего 
Ленина с текстом ленинской речи. Он 
брЭ» ряд фотографий и кадров из кино­
хроники, снятых во время одного из вы­
ступлений Владимира Ильича на II кон­
грессе Коминтерна, и, сопоставляя их с 
текстом стенограммы, старался установить 
связь между снимками и теми или иными

местами речи. Затем в порядке упражне­
ний он воспроизводил эти места. Консуль­
танты из числа бывших участников кон­
гресса утверждали, что в большинстве слу­
чаев Щукину удавалось правильно найти 
связь между речью и жестом ь Ленина».

Все это верно оиять-таки лишь напо­
ловину, потому-то, правильно рассказьшая 
о фактах, Лебедев не освещает метода 
Щукина и вольно или невольно заставляет 
думать, что Щукин работал как копиист,, 
а не как художник. Но Щукин с самого 
начала работы над образом Ленина воз­
мущался, когда от него требовали, чтобы 
он н-a сцене и в кино рабски точно 
воспроизводил знаменитые жесты Влади­
мира Ильича (рука, протянутая вперед, 
и т. д.)..

Щукин изучал жесты Ленива и ocean»- 
•вал их не для того, чтобы точно, «гимна­
стически» повторять их затем перед зри­
телем, а для того, чтобы полнее вжиться 
в характер Ленина и в особенные инди­
видуальные средства выражения разных 
душевных состояний Ленина и их перехо­
дов одного в другое (от сосредоточенного 
выслушивания к глубокому размышлению, 
или веселью, или гневу, и снова к вни­
мательному наблюдению, к чуткой заин­
тересованности происходящим и т. д.). 
Изучив все -характерные жесты Владимира!

«Человек с ружьем» — Н. Погодина. Ленив — Б. Щукин. 

Театр им. Вахтангова.
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Ильича, Щукин и это использовал как 
одну из тропинок, как один из путей к 
постижению его характера.

Артист хотел затем воспроизвести жи­
вого Ленина, не думая о том, повторится 
ли схваченный аа фотографии жест или 
нет...

Почему же Борис Васильевич все же 
был вынужден, по крайней мере на пер­
вых спектаклях и в первом фильме, по­
вторить несколько самых общеизвестных 
жестов Ленина? На это были две причины.

Первую, из них сам Щукин сознавал 
как естественную и неизбежную в его по­
ложении. Выступая первым исполнителем 
в образе Ленина, артист должен был счи­
таться с тем, что зрители именно от пер­
вого появления Ленина на сцене и на 
экране ждали и требовали прежде всего 
большого внешнего сходства, то есть сход­
ства с тем Лениным, которого сами зри­
тели до этого хорошо ввали и помнили по 
фотографиям, рисункам, скульптуре...

Вторая причина, почему Щукин в пер­
вое время яе мог до конца освободиться 
от чисто внешнего подражания, лежала не 
в Щукине я  не в зрителях, а в усердии 
тех советчиков, которые очень настойчиво, 
с авторитетным видом вмешивались в твор­
чество -артиста. Они поправляли его ' на 
каждом шагу. Дескать — Ленин двигался 
быстрее, говорил громче, руки держал не 
так и т. д., и т. д. Хуже всего, что они 
уверяли: «Если это не сделать точно так, 
как мы говорим, Ленина на сцене нельзя 
показывать». Борис Васильевич прислуши­
вался, начинал верить, делал кое-что по 
такой указке, а потом очень разочаровы­
вался, но уже не всегда мог сразу осво­
бодиться от навязанного ему. Борьба ве­
личайшего актера своей эпохи за свое 
глубокое понимание образа Ленина закон­
чилась эпизодом, о  котором Погодин рас­
сказывает так1:

«... Когда актеру трудно, ему многие 
приходят на помощь своими советами. Это 
происходит потому, что многим в душе 
кажется, что все, ими предлагаемое, есть 
самое важное, и все это очень легко- осу­
ществить.

Щукину было невероятно трудно. 
Съемки в кинематографе были закончены, 
но еще никто яе знал, какая вьгшла кар­
тина. М. Ромм монтировал дни и ночи. 
В театре шли последний репетиции пьесы.

Что дошжез был пёрежи/бать в те дни 
Борис Васильевич, взявшийся впервые вос­
создать образ Ленина!.. А вдруг... Это не­
допустимое «вдруг» перечеркивало все. 
Если бы картина не удалась, то, несомнен­
но, Щукин не стал бы и ,не мог бы играть 
в спектакле... Театр к 20-й годовщине ни­
чего бы не показал.

Идет первая генеральная репетиция. 
Щукин странно ведет себя на сцене. Он

1 Беседа со мною 30 апреля 1941 г. Запись 
беседы авторизована.

движется как-то автоматически и так ти­
хо произносит свою заключительную речь, 
что мы его почти не слышим в пятом 
ряду.

Мы поняли, что ничего не случилось. 
Щукин поступил правильно. -Он ждал и 
не тратил попусту сил. ,Но другие этого 
не понимали или не хотели помять. Они 
говорили о там, какие ошибки делают те 
или другие исполнители ' спектакля, и, на­
конец, перешли к Щукину... Почему он 
так тихо говорит?.. Ленин так не говорил.

Щукин встал.
— Я лучше уйду,'— так же тихо, как 

и на сцене, сказал он.
— Почему? — удивленно спросили у 

него. .
— Вы мне наговорите и, боюсь, со­

бьете меня, а мне завтра играть.
Вечером мы узнали, что первый 

фильм о Ленине выйдет на экран, и на 
другой день Б. В. Щукин играл в  пол­
ный голос. Так, как его/ видел зритель в 
театре и на экране...».

★ ★ ★

На страницах сочинений Ленина и во­
споминаний о нем Щукин сделал множе­
ство пометок:

«Живой характер».
«Смех заразительный, часто до слез».
«Сила воли, энергия».
«Как всегда, он осуществлял подго­

товку задуманного дела тщательно, все­
сторонне, с увлечением и напором».

«Он экономил свое время, целиком 
отдавая его делу борьбы рабочего класса».

«Все оппортунисты- (критиковали: Ле­
нина за непримиримость».

«Купанье, море, морской ветер он 
очень любил».

«Быстрая езда на велосипеде».
«В эмиграции питался скверно и силь­

но обносился. Его -мучили головные боли 
и бессонница, но Ленин не жаловался».

Особенно интересуется Щукин всем, 
что относится к предоктябрьским дням. 
Он подчеркивает резкие возражения Ле- 
дина предателю Троцкому, предложившему 
ждать с восстанием до съезда Советов. 
Это — «полный идиотизм или полная из­
мена»... «Ждать... это значит пропустить 
недели, а недели и даже дни -решают те­
перь все» (Соч., т. XXI, сто. 240).

В письме Ленина в ЦК, ПК й МК 
партии о том, что нужно немедленно при­
ступить к вооруженному восстанию, Щ у­
кин отмечает следующие строки:

«...Промедление становится положи­
тельно преступлением... Ждать — престу­
пление перед революцией» (Соч., т. XXI, 
стр. 293—294).

Собирая черты живого Ленина и про­
веряя уже найденное, Б. В. Щукин
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Работа Б. В. Щ укина над образом Лёнина

беседует с Надеждой Коистаатиншной 
'Крупской. Она сперва не знает, что сказать 
актеру, она ие представляет себе, как 
можно сыграть иа сцене Ленина. Эта 
мысль даже шугает ее, как и самого Щ у­
кина. Но, может быть, незаметно для себя 
Надежда Константиновна рассказывает как 
раз то, что хотя . окажется ненужным 
прямо для «игры», по необходимо Щукину, 
чтобы жить в образе: привычки, вкусы,
черточки Ильича, раскрывающиеся только 
дома, в быту, в  семье.

Щукин расспрашивает и бывшего сек­
ретаря Совнаркома Л. А. Фотиеву о- при­
вычках и особенностях Ленина ® его ра­
боте в  кабинете, откуда йладимир Ильич 
руководил молодым советским- государ­
ством.

Артист становится Внимательным посе­
тителем «.Муэея В. И. Ленина».

Сохранялись три листика с заметками 
Бориса Васильевича, сделанными шо .время 
работы над фильмом «Ленин в Октябре» 
и спектаклем «Человек с ружьем».

На первом листке в  блокноте со 
штампом «.Музей IB. !И. Ленина» — от­
рывочные мысли об Ильиче, сделанные, 
видимо, на ходу:

«Любовь к народным массам.
Слушать их.
Разговаривать, беседовать.
'Помогать разобраться им и проверять 

на них себя, советоваться с ними.
iB'ce во имя пролетарской резолюции, 

все на развитие ее и на укрепление по­
беды».

На втором листке, содержание кото­
рого Н. А. Лебедев, кстати сказать, ве­
роятно, по недосмотру, приводит не пол­
ностью1, записано:

«Лучшие качества, черты, достоинства 
человека. Ум, душевные качества. Гени­
альный ум.

(Высокая культура.
Скромность.
Сочетание самых высоких качеств че­

ловека, ученого, философа, организатора, 
вождя, учителя, партийца и  ученика.

Гениальный ум Ильича.
Великое сердце .Ильича.
Воля Ильича.
Жизнерадостность.
Оптимизм.
Вера в народ.
Любовь к народу.
Скромность Ильича.
•Непримиримость (дальше неразборчи­

вое слово).
Изучение (дальше неразборчивое сло­

во)».

1 Н. А. Лебедев. «Работа Б. В. Щукина над 
образом Ленина». «Искусство кино» № 2, 
февраль 1941.

На третьем листке:
«Весь путь — созидание, борьба, ра­

бота, творчество. Изучение, внедрение, 
служение.

Кипучий натура. Страстность. Глубокая 
убежденность. Рыцарское служение одной 
идее. Самая большая любовь к народу. 
Самая большая вера з .народ. Самая глу­
бокая, неизменная от (начала сознательной 
жизни до последнего мгновения (предан­
ность? — X. X.) народу.

Жизнерадостный человек, любящий 
детей, природу, цветы, людей. Он — учи­
тель, созидатель партии, вождь пролета­
риата. Он — ученый с мировым именем, 
эрудицией. Философ. Он — верный ученик 
Маркса, Энгельса, у своих товарищей, у 
народа, у жизни.

У него биография — это непрерывная, 
целеустремленная, титаническая по своему 
охвату и трудности' работа.

В нем сочетается нежность и суро­
вость...».

Величие артиста Б. В. Щукина всего 
виднее в том, как он умел в своей жйзни 
на сцене органически, можно сказать — 
ощутило и зримо соединять индивидуаль­
ное, жизненно-конкретное с тшшчески-на- 
родным. Он как-то (незаметно, не назойли­
во, но убедительно умел осмысливать каж­
дую важную частность исторически и фи­
лософски, захватывая нас при этом глуби­
ной и значительностью открытия и своей 
чуткостью и мудростью. Он имел право 
ставить большие, казалось бы «отвлечен­
ные», задачи потому, что умел находить 
для них естественные органические реше­
ния в образе, которым жил. И он не боял­
ся ставить такие задачи.

В этом можно убедиться, наконец, хо­
тя бы и по заметкам Щукина, сохранив­
шимся на тетради с выписанной ролью из 
«Человека с ружьем».

В этих заметках Щукин говорит, что 
актеру, берущемуся изображать Ленина, 
«надо видеть живые крестьянские массы 
деревни, села, быт, жизнь, нищету ик, не- 
культуру, спячку, силы пробуждающиеся, 
потоки рек... океан этих сил, их творче­
скую потенцию. Надо видеть, понимать, 
любить, чувствовать народные массы. На­
до уметь их охватывать в целом и быть 
пристальным в частностях. Еще в более 
сильной, глубокой степени!, яркой форме 
надо знать рабочий класс.' Надо В’фить 
в его революционный разум, органику, его 
готовность к  революционному творчеству».

Это ли не подлинная «сверхзадача» 
актера?!

Над словамй «верить в революцион­
ный разум» надписано: «что мы и будем 
делать»... Великолепно это «мы»!.. Борис 
Васильевич подчеркивает, что Ленин го­
ворит и думает от лица всех большеви­
ков* выражает мировоззрение партии, ее 
целеустремленность. Ленин мыслипг себя 
в неотрывном единстве с коллективным



X X . Херсонский

разумом партия, с ее борьбой. Ленин ор­
ганически не может мыслить иначе. И его 
закон, поставленный самому себе, как это 
чувствовал Щукин, обращается во внут­
ренний закон нашего строя, в завещание 
Левина... Не правда ли, это звучат как 
программа всей нашей эпохи: «что мы 
и будем делать — верить в революционный 
разум рабочего класса».

Тут же следуют замечания Щукина 
о некоторых обязательных частностях по­
ведения актера в образе Ленина: «Нор­
мальный голос, не пискливый. Говорит 
скорее быстро, чем медленно. Часто руки 
в карманы. Беседует. Без излишних эф­
фектов. Говорит без запинок. Надо найти 
профессиональность говорения (речи). К 
овациям относится просто, скорее как к 
(чему-то. — X.' X.), задерживающему ра­
боту».

Но главное: Щукин вновь возвращает­
ся к необходимости играть так, чтобы чув­
ствовалась мечта Ленина, не бесплодное 
мечтание, а мечта гения — как реальное

предвидение действительности. Ленин у 
Щукина постоянно видит будущее России:

«Надо видеть индустриальную дерев­
ню, коллективную работу, культуру, элек­
тричество, кино., радио, театры, автомо­
били».

«Надо видеть рабочих — хозяев своих 
заводов, фабрик. Надо видеть заводы, ф а­
брики верхом технической культуры, с ме­
ханизированным трудом. .Высшая форма: 
груда, производства, хозяйства. Рациона­
лизация».

«Разбудить творческие силы народа».
Вот этого Ленина — Ленина, который 

смотрит IB будущее, видит его. и торопит, 
Ленина, который будит, организует тв о р ­
ческие силы народа, Ленина — великого 
гуманиста и коммуниста — стремился иг­
рать Щукин, подчиняя этому основному 
все.

И поэтому всем своим существом этот 
образ Ленина у Щукина обращен к нашей 
действительности, к нашей жизни.



Г а л и н а  У л а н о в а 1

В. ГОЛУБОВ ( Потапов)

1

Д л я  начала
Галину Уланову обычно сравнивают с 

Марией Тальони и Анной Павловой и этнм 
как бы хотят сказать, что она продолжает 
стиль романтического танца. Но ведь стиль 
этот был последовательно и органически 
усвоен воем балетам в процессе его (разви­
тия. И если натурализм считается проти­
воположностью романтики, то ведь и са­
мые рьяные цротивники приподнятого и 
условного языка танца сейчас не настаи­
вают на необходимости свести его образ­
ный мир к скучной прозе, к плоской, ме­
лочной Обыденности. Значит, дело не в 
романтике, а в ее исторических оттенках, 
они же меняются от эпохи к эпохе.

Прудон говорил для Франции прошло­
го столетия: «Лучший артист или тот, ко­
торому должна быть присуждена пальма 
первенства, н е . может быть ни классиком, 
ни (романтиком, ни поклонником Возрожде­
ния, ни продолжателем греков и средних 
веков, но он сумеет соединить все эти 
элементы, все данные искусства, все кон­
цепции идеала и, стоя выше преданий, су­
меет сделаться человеком вполне своего 
времени, своей страны».

Это верно и для нас. Уланова сохра­
няет линию преемственности, я  сопостав­
ление ее с Тальони и с Павловой спра­
ведливо лишь -в гой степени, в какой весь 
наш балет обязан своим знаменитым пред­
шественникам. Уланоза наследует им не 
непосредственно, а путем освоения мудро­
го изученного опыта поколений.

Ему она многим обязана. Артистка пе­
ренимает его соответственно своей природе 
и потому всегда йерна себе, своей индиви­
дуальности. Это делает ее искусство осо­
бенным, неповторимым.

Уланову любит публика, и, тем не 
менее, она не слишком популярна. Во вся­

1 Главы из подготовленной к печати книги 
«Галина Уланова».

ком случае при ее таланте можно рассчи- 
тывать на более широкую известность. Что 
же тому причиной? Подчеркнутая субъек­
тивность, а отсюда изысканность или зам­
кнутая рафинированность ее дарования? 
Нет, искусство Улановой сдержанно и 
скромно, и если оно не выплескивается 
наружу ошеломляющим каскадом, то оно 
неизменно прозрачно и просто, а значит 
общедоступно.

Мастерство Улановой не поражает, а 
восхищает и очаровывает. Если хотите, оно 
не увлекает, а завлекает, не «атакует» 
зрител'я, а сразу берет его в плен.

Стоит Улановой выйти на сцену, при­
нять (задумчивую и тихую позу — и ар­
тистка уже в центре внимания зрителей, 
они следят неотступно, следят только за 
ней. Она еще ничего не сделала, но пер­
вое движение, первая поза уже обещает 
многое.

Это типично улановское соединение 
пластической завершенности с манящей и 
загадочной недосказанностью, когда не­
вольно ждешь того, что будет дальше.

Т а л ант Улановой преимущественно 
камерного, интимного плана. У нее еще ке 
было ролен, где бы она попыталась ут­
вердить свое право актера героического, 
актера массы, актера-трибуна, но сколько 
вообще таких образов сыщется в нашем 
ограниченном и традиционном идилличе­
ском балетном репертуаре?

Причина недостаточной популярности 
Улановой, пожалуй что, в другом. Как ни 
странно, но на сей день популярность ар­
тистке балета создает эстрада: Уланова
же заметно проигрывает на эстраде.

Тут менее всего уместна ее робость и 
«прелесть нежная движений», медлительная 
п гибкая плавность линий в «адажио», и 
куда более кстати броские и размашистые 
вариации, когда линии стремительно скре­
щиваются, рвутся, ломаются.

Это не область Улановой. Она арти­
стка колеблющейся, но округлой и цель­
ной формы и постепенно, длительно ра­
скрывающейся, как бы завершенной в се­
бе темы. Для нее танец течет и разви­
вается непрерывно во времени.
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Когда она выступает на концертах с 
Чабукиани в танце под музыку Шумана, 
где действуют два человека и шарф, от­
зывчивый. к тайным настроениям девушки, 
тюль (как и в «Бахчисарайском фонтане») 
вьется в ее руках и трепетно колышется 
в воздухе, и вместе с ним артистка плы­
вет и стелется, чуткая ко (всякому дуно­
вению. Человек и вещь состоят в добро­
вольном, нерасторжимом и мягком един­
стве.

Мы воспринимаем этот номер не само­
стоятельно, а как бы часть спектакля. 
Эстрада же всегда предпочитает отрывкам 
что-либо собственное, свое, типично «эс­
традное». Это может . быть и номер- из 
спектакля. Но что такое балетный «Дон- 
Кихот» или даже «Корсар», как не сумма 
таких номеров эстрадного толка?

Балет наш давно заслужил мировое 
признание. Из искусства для избранных 
он у нас стал искусством дли всех. И 
тем не менее крут постоянных посетите­
лей балетных спектаилей несравненно уже, 
чем круг завсегдатаев спектаклсй драма­
тических или даже оперных.

Чем это объяснить? Замысловатой 
сложностью балетного искусства? Или от­
сутствием в нем прямой и тесной связи с 
жизнью, с бытом? Танцовальный спектакль 
не находит непосредственного отклика в 
жизни!, его герои, его речь не рождают у 
зрителей охоты к подражанию... Придя 
домой после оперы, стараешься на слух 
воспроизвести ее наиболее понравившиеся 
мелодии, а после балета едва ли у кого 
возникнет потребность свертеть два тура 
в воздухе иди даже «стать на аттитюд».

Я заведомо упрощаю вопрос, но, как 
бы то на было, балет наш слишком часто 
упрекают в «несерьезности» или «непонят­
ности». И мало, совсем мало художников 
танца, которые бы среди театральной пуб­
лики пользовались почти всеобщим приз­
нанием.

Среди них, однако, Уланова на первом 
месте. .Мнения о ней порой не сходятся, 
но ее признают и со вниманием смотрят 
все — и други и недруги балета, и люди 
случайные, равнодушно к балету относя­
щиеся.

Потому ли это происходит, что Ула­
нова в своем творчестве уходит в смеж­
ные области искусства — в драму или в 
живопись — и тем самым залучает сто­
ронников из числа любителей игры в инто­
нациях или в красках?

Как раз наоборот. Правда, законы му­
зыкальной и скульптурной гармонии ока­
зывают влияние на методы улановского 
творчества, но только в тех пределах, в 
каких самостоятельное искусство танца 
смыкается с этими искусствами.

Еще Новерр отмечал, что «все искус­
ства держатся за руку», и тем самым он, 
мне кажется, имел прежде всего. в виду 
необходимость ограничить взаимопроникно­
вение искусств, к которому их может 
привести столь близкое прикосновение,

сберечь их от всеобщей синтетической 
нейтрализации и вэаиморастворения, когда 
стираются границы между живописью и 
музыкой, литературой и танцем, что неиз­
бежно обедняет и ослабляет . каждое из 
этих искусств.

Уланова, как бы это ни звучало пара­
доксально, одна из самых «танцовалыных» 
танцовщиц. Танец для нее избранная фор­
ма жизнедеятельности. Ей ® нем легко и 
привольно.

М!ногие танцовщицы свободно, во вся­
ком случае без видимых напряжений, про­
делывают сложнейшие технические трюки, 
а впечатление такое, что они работают — 
не танцуют. В искусстве ' Улановой нет 
ощущения обремененности и нашруженно- 
с т  Танец ее не знает излома, избегает 
рывков, он льется непринужденно, певучей 
и плавной кантиленой, как возвышенная и 
спокойная песнь сердца. В танце — ее 
природа, ее жизнь, ее психология, танец г— 
ее переживания, ее действия, ее язык — 
скупой, сдержанный и красноречивый.

Недаром она воспиталась и выросла 
в балетной семье. Мать ее М*. Романова — 
классическая солистка и педагог танца, 
отец — С. Уланов — режиссер балетной 
труппы, и, повидамому, страсть к танцу 
пришла к ней, что называется, с самого 
рождения.

Уланова принадлежит к типу тех об­
разцовых художников, о которых говорил 
Гете: «Сами искусства так же, как их раз­
новидности, родственны друг другу, они 
имеют известную склонность к соедине­
нию, даже слиянию, но именно в там 
заключается долг, заслуга, достоинство 
настоящего художника, что он умеет от­
делить ту отрасль, в которой работает, от 
других, обосновать каждое искусство и 
род искусства на нем самом».

Когда смотришь балет в рядовом, 
посредственном исполнении, с особой 
остротой и смущением осознаешь неполно­
ценность и «ущербность» его возможно­
стей по отношению к другим искусствам, 
которые будто бы богаче, содержательнее, 
эмоциональнее и, значит, более мощны в 
своем воздействии. Уланова же наглядно 
оттеняет все естественные преимущества 
танца перед другими искусствами и своим 
мастерством ка# бы последовательно обос­
новывает его законное «право равного», 
его правомочную и безусловную независи­
мость.

Некоторые моменты психологии рас­
крываются в танце полнее и ярче, чем, 
на|примвр|, в пении или в скульптуре.

Пусть «при рассуждениях логического 
порядка танец не имеет смысла» (Бурнон- 
виль), но зато при стеснительной трога- 
тедъносгги чувств, а также при их смяте­
нии, взрыве и жгучем воспламенении та- 
н«ец не знает себе равных. Тело становится 
красноречивым и высказывает то, что не в 
силах сказать слово.

Но Уланова то и дело проникает в 
такие произведения, которые не созданы
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исключительно, специально для танца, и в 
них она тоже не выглядит беспомощной. 
Если в «Утраченных иллюзиях» она еще 
терялась, то в «Ромео и Джульетте» наш­
ла себя.

Улановская Джульетта, конечно, срод­
ни шекспировской героине, но яе совпа­
дает с ней, не повторяет ее. Она рождает 
свои, в историческом смысле менее кон­
кретные, зато (В душевшом, психологиче­
ском отношении — не боюсь сказать — и 
более долговечные представления. Впрочем, 
иначе и быть не могло! У нее, как и по­
лагается ® балете, меньше отпечатков бы­
та, потому она обобщеннее в своей сцени­
ческой характеристике.

Свою Джульетту Уланова постигла из 
жизни, она сотворила ее .соответственно 
законам своего искусства, а не списала 
послушно из книги.

В книгах реальность говорливая и 
шумная, реальность в поступках и словах, 
и стоит 'вычеркнуть эти «слова», как по­
ступки виснут в воздухе. Им нет поддерж­
ки. в целом, и почва жизни уходит из-под 
ног.

Реальность в искусстве бывает всякая. 
Возможна реальность и в сосредоточенном 
молчании. Но «обессловленная» реальность 
повествования никогда не станет немой 
реальностью пантомимы и скульптуры. Она 
как обедненная форма искусства просто 
перестает быть воплощением правды, пе­
рестает быть реальностью.

ПоТому-то Уланова идет от жизни, от 
опыта творчества, от принципов своего 
искусства. Шекспир дает ей только схему 
событий и мысль. Да, мысль, которую 
труднее, чем что-либо, выразить в танце. 
Уланова ищет в движениях, в пластике 
кратчайшие ходы от чувств к мыслям. 
Ведь танец, как и музыка, «не может мыс­
лить, но может осуществлять (мысль, т. е. 
выражать ее чувственное содержание не 
как нечто прошлое, а как настоящее...» 
(Вагнер).

Вот почему Джульетта Улановой в не­
котором роде современнее своего прообра­
за в драматическом театре.

Эта способность сообщает ее искусст­
ву особую содержательность. Уланова 
немногими, лаконичными движениями заме­
няет длинный и обстоятельный монолог, и 
немая речь артистки не уступает в ясности 
шекспировскому тексту. Она выразительнее 
многих стихов и не нуждается в литера­
турных подсказках и подстрочниках.

Глядя на Уланову и сравнивая ее с 
артистами драмы, мы легко заметим раз­
ницу между суетливой лирикой словесно­
го театра и скромной, строго размеренной 
лирикой танца, предельно экономного в 
жестах я  мимике. Это—от природы искус­
ства, от его изначальной сущности.

Попробуем представить «Лебединое . 
озеро» в драме, кино или в живописи, и 
будет хуже, чем в балете. Сама тема мно­
гое потеряет, станет скудной, заурядной, 
плоской. А «Шопениану»? Это труднее, 
чем рассказать симфонию... Произведения

эти созданы для балета. Таковы и Ула­
нова, и Семенова, и Чабукиани, и А. Мес- 
серер. Они тоже как бы рождены для тан­
ца, в нем — их призвание и цель. И чем 
они «балетнее», чем убежденнее в своем 
искусстве, тем они убедительнее, тем они 
могущественнее и  выше в  своем общеху- 
дажественном значении.

2

Шопен. Балеты Чайковского

Уланова кончила школу в 1928 году. 
На выпускном спектакле она выступила 
в фокинской «Шопеяиане».

Чудесная элегическая миниатюра. Изо­
бражение старинной баллады в гравюре. 
Но это странная элегия и необычная бал­
лада. Кажется, что жанры эти переведе­
ны на беспредметный, и неосязаемый язык 
музыки. Только декорации, подернутые 
тусклой дымкой отдаленности, как-то на­
поминают о месте действия, которое со­
вершается вне времени и— людей.

В «Шопеяиане» нет привычного сюже­
та, нет конкретных героев с активными 
поступками, а есть шаткая, непрочная и в 
то же время чарующая симфония чувств, 
представленных в их полной эмоциональ­
ной обнаженности. Ну, как в музыке, где 
переживания высвобождены из покровов 
скрывающей их одежды и не связаны с 
повседневностью.

«Шопениана» — это зрительно, пласти­
чески деформированная и воспроизведенная 
музыка. Тут показан внутренний мир лю­
дей, где сталкиваются и действуют их 
чувства, не стесненные бытовой и сцени­
ческой утварью.

«Шопениана» дает осторожную стили­
зацию старинного, стилизацию в меру том­
ную и чуть-чуть блеклую. Словом — пас­
тель, где краски приглушены, если не 
слегка выцвели.

Бытовые и салонные танцы истолко­
ваны на обычны^ балетный лад. Они ин­
терпретируются в манере «отвлеченной» 
балетной классики. Композиция целого 
«оркестрована» из очень простых движе­
ний, и во всех комбинациях преобладает 
и доминирует один упругий мотив «ара­
беска», когда тело опирается на одну но­
гу, а другая, вытянутая, простерта ввысь.

Этот мотав, соответственно видоизме­
ненный, станет излюбленным улановсюим 
мотивом, так же как белоснежные тюники 
на долгое время станут ее признанным 
сценическим одеянием.

Да, так уже случилось, что тюники 
сразу вошли в характеристику артистки 
вместе с такими куда более важными приз­
наками, как естественность и мягкая ли­
ричность дарования, как удивительная на­
певность линий, еще порой неуверенных, 
сбивчивых, но неизменно поэтичных.



144 В. Голубов ( Потапов)

Уланова поразительно гармонировала 
со всем происходящим на сцене, куда па­
дал лунный отсвет старинной легенды и 
где мы словно «видели» ее дрожащее и 
расплывчатое эхо. Оно замирало, станови­
лась тгаш-е и тише, пока совсем не смол­
кало. Брезжил рассвет, и сильфиды ухо­
дили вглубь, расплывались и таяли в ту­
мане, испаряясь в багряном сиянии восхо­
дящего” солнца. Наступал день.

Уланова в театре много раз танцовала 
«Шопениану» и уже после того, как испы­
тала себя в «Лебедином озере», «Жизели» 
и других «бешотюниковых» балетах. Гра­
фическая схема танца заполнялась свежи­
ми красками, постепенно приходило более 
полное и более осознанное чувство стиля. 
Но первый спектакль оставил заметный 
след во всей ее сценической жизни ’ и в 
некотором роде оказался предзнаменова­
нием.

■После «Шопенианы» за Улановой сра­
зу утвердилась слава танцовщицы импрес­
сионистической, танцовщицы мимолетных 
настроений, танцовщицы неземного, приз­
рачного.

Го'ворили, что артистке ближе всего 
лирика сумеречного, обреченного, и пре­
возносили ее тончайшую проникновенность 
в этой именно области. Из всех пережи­
ваний ей лучше удаются не скорбь, не 
возмущенное страдание, а пассивная, без­
ропотная печаль, тихое смирение обесси­
ленной человеческой натуры. Ее героини 
как бы изнутри светятся покорностью.

В «Лебедином озере» Уланова высту­
пила через год после «Шопенианы». И вот 
снова вальсы, которые некогда вышли из 
быта и вышли, может быть, для того, что-1 
бы красивое в жизни сделать красивым 
в искусстве. Вальсы «Лебединого озера» 
несут игривость минутной шалости и заба­
вы, отраду забвения, непринужденность и 
безмятежность вымысла и горечь недо­
вольства тем, что это всего только вымы­
сел. Но он .входит в нас как самое цело­
мудренное, самое возвышенное и прекрас­
ное, из-за чего, пожалуй, стоит страдать и 
надеяться.

Чайковского всегда угнетало несоот­
ветствие между обыденным и желанным, и 
он искал одно в другом, тревожно и бес­
порядочно искал переправы от одного к 
другом.у.

В «Лебедином озере» он прошелся по 
шатким мосткам, проложенным в его уме 
и сердце сумрачными терзаниями, беспо­
койными заблуждениями и отважными 
действиями любви.

В творчестве Улановой все звуки Чай­
ковского обретают скульптурную осязае­
мость и конкретность. Это пришло -не сра­
зу. Уланова как-то жаловалась на то-, что 
техника и жизненный опыт балетной арти­
стки находятся в известном противоречии. 
Когда начинаешь танцовать «Лебединое 
озеро», заботишься о правильном воспрояз. 
ведении «па», в лучшем случае думаешь

о настроении, а философия Чайковского 
приходит не сразу.

Дадим, впрочем, слово самой Улановой. 
В книге «Чайковский и театр» она так пи­
шет о своей работе над партией Лебедя: 
«... В себе я не была уверена. В музыке 
разбиралась плохо, техника была слаба, а 
о работе над сценическим образам я не 
имела никакого понятия. Приходилось точ­
но исполнять все указания моих руководи, 
телей. Гердт показывала мне движения, а 
Лопухов беседовал со мной о музыке Чай­
ковского, об образе. Но из этих объясне­
ний доходило до меня ,в то. время очень 
немногое. Мне было ясно только одно: в 
некоторые моменты я — птица и это 
требует соответствующих движений и поз, 
а в» другие моменты — девушка».

И дальше: «.Если на первых спектаклях 
«Лебединого озера» я мало задумывалась 
над образом девушки-Лебедя, а потому в 
танце и не могло быть достаточно выра­
зительности, то постепенно, вслушиваясь 
в музыку, я находила какие-то новые тан­
цевальные нюансы. У меня рождалось 
желание не просто хорошо и чисто выпол­
нять ту или иную вариацию, а передать 
в танце, в  движениях, в позах свое на­
строение, вызванное музыкой и содержа­
нием балета».

Уланова, конечно, не могла тотчас по­
стигнуть и воспроизвести все то, что 
«сквозит и тайно светит» в богатых созву­
чиях оркестра, и искала оригинальную 
интерпретацию темы, при которой движе­
ния и позы сливались бы с музыкой, ли­
нии делались протяженнее и гибче, форма 
становилась бы округлее, собранней, завер­
шенней. Но уже в самом канале она обна­
ружила Хороший вкус и верную интуицию.

Талант Улановой — умный талант. Без 
такого таланта трудно проникнуть в об­
разный и философский мир Чайковского и 
сценически его воспроизвести.

Уланова выступала в трех редакциях 
«Лебединого озера» — двух ленинград­
ских и одной московской, — и каждую 
погрешность в них по отношению к Чай­
ковскому и его идеям она острее, чем 
кто-либо, ощущала. Проверяя балетмей­
стеров, она одновременно проверяла и 
себя.

Вот что артистка говорит о ленинград­
ском спектакле М. Петина—Л. Иванова 
до переделки его А. Вагановой: «В фи­
нальной сцене прежней постановки для 
танцовщицы не было достаточного мате­
риала для создания эмоционального тан­
ца. И получился разрыв между танцем и 
музыкой, между музыкой и образом». В 
беседе с новым постановщикам у Улано­
вой «родилась мысль изменить картину 
смерти Лебедя. Выстрел, стремительное 
появление смертельно раненного Лебедя 
явилось очень удобной отправной точкой 
для эмоционального танца.- Птица бьется 
в предсмертной агонии. Это определяет 
мои танцевальные движения и помогает 
углубить трагизм момента».
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У лагаова вносила свои поправки к  роли. 
В постановке А. Вагановой партия Одет­
ты—Одиллии была поделена между двумя 
балеринами. Улановой досталась Лебедь— 
Одетта. Казалось бы, что ей нет нужды 
интересоваться новой характеристикой 
Одиллии, но общие несообразности спек­
такли мешали и её исполнению.

Тема оказалась .сдвинутой и расщеп­
ленной. И хотя Лебедь ближе Улановой, 
чем Одиллия, она предпочитала танцевать 
ораву обе роли (как ей и приходится на 
выступлениях в Москве), чтобы в их на­
меренном контрасте самой сохранить пер­
воначальное единство темы. Вещь Одетта 
и Одиллия—это не столько две женщины, 
сколько две стороны одной противоречи­
вой женской натуры.

Она как бы временно раздвоилась, 
чтобы испытать молодого графа. Он 
блуждает и мечется между двумя крайно­
стями. Он выбрал одну, но его завлекает 
другая. Поддастся ли он демоническому 
коварству Одиллии?

Одиллия-Уланова не старается казать­
ся инфернальной. Она действует не обна­
женно, не по прямой, а ищет перехода от 
трепетной женственности к высокомерию и 
находит его в притворстве, в сдержанном 
и обворожительном кокетстве. Одиллия не 
просто женщина-вамп, она не только че­
столюбива и заносчива, она привлекатель­
на и обаятельна. Прежде всего, обаятель­
на, Ведь она хочет соблазнить графа, вы­
теснить из его памяти Лебедя. И потому 
ей должны быть доступны всякие хитро­
сти, магические преображения.

Припадая к  полу, Одиллия манит гра/- 
фа, движением рук отдаленно воспроиз­
водя движения Лебедя. Но это движение 
«.двойника» нарочитая и ловкая имита­
ция. Она только подражает. Те же взма­
хи, сгиб кисти, но в другом темпе, в 
другой манере.

Постепенно, однако, мягкая плавность 
рук сменяется возбужденной порывисто­
стью. Вместо крыльев Лебедя мы видим 
уже крылья коршуна, готового схватить 
добычу, завладеть ею, растерзать.

И тем не менее кажется, что Одил- 
лия-Уланова не только обманывает графа, 
но и любит его. Она орудие козней отца, 
т. е. в некотором смысле тоже жертва. И 
любит она по-другому, чем Лебедь.

Сравним сцену вынужденного лицеме­
рия Одиллии с первым появлением Одет­
ты. Она вышла, смущенно остановилась, 
склонила голову к плечу, точно защища­
ясь от выстрела', руки взметнулись квер- 

. ху, а глаза опущены долу, и вся она по­
тупилась, поникла. Она стоит яа пальцах, 
робко вздрагивая и переступая с ноги на 
ногу мелкими дробными шажками, переби­
рает позиции, точно ищет места, точки 

опоры, г.де можно-, наконец, остановиться.
Подходит принц, и она вся в смяте- 

нии. Ее и влечет к нему, и мешает ей 
какая-то девичья стеснительность. Ей 
очень трудно решиться, она растерянно
10. «Театр».

отступает от него и манит кистью, и 
отбивается, и льнет. Это не заученная1 так­
тика Одиллии, а целомудренная робость 
первого свиданья.

Внешние данные Улановой не так уж 
способствуют перевоплощению ее в Лебе­
дя. Нет у нее лебединой шеи, нет широ­
кого размаха крыльев, расправляющихся в 
полете. Лебедь Улановой лишен царствен­
ной импозантности и властности. Это и 
не та могучая птица, что крылом убивает 
человека, _ и яе изнемогающий в тоске 
«Умирающий лебедь» Сен-CaiHcai, поющий 
свою прощальную песню.

Уланова берет только некоторые из 
наших представлений о Лебеде, и они как 
раз слышны в музыке Чайковского. Ар­
тистка передает не столько терзания, 
сколько беспокойное томление и трепет­
ность чувств, и в них беззаветная убеж­
денность и достоинство первой и един­
ственной любви. Лебедь Улановой — это 
образ нежной трогательности и неотрази­
мого благородства.

В ленинградском спектакле нет при­
зыва к завтрашнему, потому что сегод­
няшнее представлено двумя совершенно 
разграниченными мирами (люди и лебеди, 
Одетта и Одиллия), которые встречаются, 
но не проникают один в другой. Если 
кто-то из охотников ранил Лебедя, то 
это случай, а не аллегория^ И лебеди в 
тюниках-—это уже не люди-птицы, а пти­
цы, обряженные и загримированные под 
лебедей. Знаете, прямо как в  детской иг­
ре в гуси-лебеди; одного нарекают гусем, 
другого — лебедем, третьего — колдуном: 
пусть называются...

И эти несообразности сразу были под­
мечены Улановой. В своей статье она го­
ворит о тех серьезных затруднениях в 
развитии образа, которые возникли у нее 
при новом варианте спектакля:

«... До 'сих пор я не могу найти вер­
ной линии сценического поведения во 
втором акте. В старом либретто девушка 

.превращалась злым гением в лебедя. При 
первой встрече Лебедя с принцем зарож­
дается взаимная любовь. Злой гений хо­
чет испытать силу этой любви — и на 
балу появляется лебедь, но в другом 
«оперении». Ошибка принца, а не измена 
приводит Лебедя к смерти, а через смерть 
к освобождению от чар злого- гения.

Такое содержание совершенно точно 
указывало мне мое сценическое поведе­
ние на балу у принца!. Кроме того, оно 
вносило определенный смысл в танец: 
adagio было построено на внутренней 
борьбе — Лебедь хочет оказать своему 
возлюбленному, что он ошибается и что 
эта ошибка является для нее роковой. 
Хочет, но не может. И все adagio полу­
чает драматически насыщенный колорит.

А в новой постановке появление ле­
бедя носит какой-то формальный харак­
тер. «Что это — лебедь или только вос­
поминание принца о лебедз, о любви, о 
клятве? Мне непонятен и сам костюм ле­
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бедя — сш ни в какой мере не опреде­
ляет моего поведения в этой сцене.

С другой стороны, снижается и образ 
принца: увидев другую девушку, он за­
бывает о Лебеде. Преданная любовь, на 
которой построен сюжет' балета* сводится 
к мимолетному увлечению, а прииц пре­
вращается в пустого ветреника. Для меня 
при таком положении исходная точка по­
теряна1, и весь второй акт в развитии об­
раза Одетты ничем не заполнен».

Нестройность замысла мешает Улано­
вой. Она должна вполне зсно представ­
лять всю действенную и психологическую 
концепцию 'спектакля, чтобы внести в не­
го что-либо 'собственное, свое. Д ля это­
го у нее в новой редакции остаются 
лишь отдельные танцы. Уже в первом 
выходе Лебедя возникает образ героини. 
Дальше он проверяется, испытывается в 
разных ситуациях, но его выразительная 
сущность остается неизменной. И движе­
ния, которые определяют содержание и 
стиль, немногочисленны и повторны.

«Несмотря на серьезные недостатки, в 
этой постановке много танцевальных мест, 
хорошо характеризующих Одетту. Особен­
но интересны adagio и вариация второй 
картины первого акта и танцы третьего 
акта. В вариациях, особенно характерных 
для Лебедя, являются часто повторяемые 
rond de jambes. В них есть что-то, напо­
минающее движения и взлеты птицы».

В порывистых кружениях с обороня­
ющимися взма>хами рук-юрыльев видны 
смятения встревоженной птицы; ее вспуг­
нули, и она увертывается от преследую­
щих ее людей, не дается им. «Больше 
всего пришлось поработать над руками. В 
их движениях принимали участие и пле­
чи, и лопатки, и вся спина, что резко 
противоречило давно установившимся ка­
нонам классического балета».

Руки-крылья то мирно плещутся, то 
неуемно мечутся и ладонями жадно заг­
ребают воздух, как бы готовясь к осво­
бодительному и всеочцщающему полету. 
Душно, нехватает дыхания.

Но Лебедь, тем не менее, остается на 
земле. Уланова — артистка преимущест­
венно «земная», terre a terre, как говорят 
в балете, и только мечтания ее героинь 
тянут ее ввысь, к просторам вселенной.

«Лебединое озеро» с его контрастами 
Одетты и Одиллии, белого и черного, 
вызывает необходимость в некоем внут­
реннем преображении. Но как оно отзо­
вется на внешнем облике и поведении ар­
тистки?

Уланова никогда не выступает про­
тив законов и условности своего искус­
ства, хотя и не подвержена его застаре­
лым предрассудкам.

Уланова идет по тому , главному и, 
быть может, самому трудному пути, кото­
рый отделяет балет от напыщенной дек­
ламации и мелодекламации и сб-цржает 
его с подвижной скульптурой и овеще­
ствленной музыкой. Скульптура-, живущая 
по законам музыкальной гармонии'!

«Передо . мной стояло задание: чело­
веческому корпусу, воспитанному на
«классике», придать движение птицы, 
причем лицо должно было 00'Хранять от 
начала до конца одно выражение, в&рнее— 

V не выражать никаких эмоций*.
Уланова избегает кропотливой, мелоч­

ной мимической игры, и если по заданию 
спектакля или по недостатку танцев все 
же приходится ею заниматься, она выгля-

• дит суетливой, разбросанной и растерян­
ной; для нее жрать — значит танцовать 
всем телом.

Это особенно роднит ее с Чайков­
ским. Кашкин утверждает, что Чайковско­
го в балете «больше всего пленяла грация 
танцовщиц; за их мимической игрой он 
не особенно гонялся и потому, например, 
терпеть не мог знаменитую Виржинию 
Цукки, слава которой основана на выра­
зительности мимики, но за то тем более 
восхищался танцовщицами вроде Бри- 
анца».

Искусство Улановой отвечает вкусам 
и убеждениям Чайковского, сходится с 
ним во всем. Искусство Улановой созвуч­
но искусству Чайковского. Уланова — 
танцовщица Чайковского.

3 __________

Ж изель

Больше всех балетов Чайковский лю­
бил «Жизель». В этом нет ничего уди^ 
вительного. «Жизель» оказала на него1 
большое влияние и, по всей видимости, 
проложила путь «Лебединому озеру». Оно 
возникло как последующее и несколько 
усложненное развитие темы о неподкуп­
ной и самоотверженной любви.

«Жизель» очень подходит к Улано­
вой, к ее индивидуальности своей гармо­
ничной согласованностью, четкой целост­
ностью хореографической ткани, подходит 
своими настроениями и своей гуманной 
моралью, пусть облеченной в • фантастиче­
ские одежды, (Но тем не менее вполне 
жизнедеятельной и реальной. Идея балета 
пробивается и светит, сквозь матовую 
блеклость старины.

В «Жизели» четко оформилось даро­
вание Улановой, и партия Жизели стала 
ее излюбленной партией. В представлении 
же зрителей эта роль стала неотделимой 
от того толкования, которое придала ей 
Уланова. Постараемся проследить его ха­
рактер попутно с течением спектакля и 
для этого вспомним опорные, решающие 
моменты действия.

Альберт стучится к Жизели и пря­
чется за избушкой. Выходит девушка, 
вся в белом, и только корсаж синий и на 
голове синий бант. Она замечает Альбер­
та, она радостно смущена и чуть кокет­
ливо, слегка заигрывая, пляшет с ним. 
Такая милая, такая славная и бесконечно 
человечная девушка, ни в чем не иску­
шенная и во всем послушная голосу 
сердца.
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Жизель наивна и доверчива, беззабот­
но доверчива. Полушутя она срывает цве­
ток н гадает, садясь на скамейку. Ее вна­
чале не томят никакие предчувствия, но с 
каждым отлетающим лепестком тревож­
нее Льется сердце. /И в то же время она 
сама похожа на простенький, расцветаю­
щий на виду у нас полевой цветок.

Любит, не любит? Не любит... Скрепя 
сердце отрывается последний лепесток. 
Закралось первое сомнение. Это еще не 
муки ревности, а неосознанное беспокой­
ство любви. Но-, быть может, это простая 
случайность, ошибка? И другой цветок 
быстро подтверждает: любит! Вмиг вос­
становлена безмятежность, и вновь ничто 
не омрачает блаженства. Даже предупреж­
дения лесничего Ганса — соперника Аль­
берта. Жизель больше всего верит сердцу.

Приходят крестьянки, подружку Жи- 
зели. Вальс с цветами. И сами танцующие 
образуют гирлянду. Ж и з е л ь  пляшет с ниг 
ми, играя и реэаясь от полноты счастья. 
Она любима!

Появляются охотники, и среди них 
отец и невеста Альберта, нарядная, с 
длинным шлейфом. И рядом с ней Ж и­
зель — маленькая, скромная. Она с любо­
пытством оглядывает знатных гостей, тан­
цует перед ними, танцует для них. В 
плясках с бойкими подружками среди 
знатных гостей девушка с синим бантом 
выглядит полевой незабудкой, случайно 
вплетенной в пышную гирлянду оранже­
рейных цветов. Она не знает, что пред­
вещает ей эта случайная и -роковая 
встреча.

Праздник сбора винограда. Поселяне 
весело пляшут. С «ими Альберт и Жизель. 
Довольная, захваченная своим чувством, 
она, взявшись руками за юбочку, танцует 
перед подружками, словно хочет сказа+ь 
им: смотрите, как мне хорошо, какая 
я счастливая! Она то скачет, то вертится 
на одной ноге. Но это последнее веселье 
первой и последней любви.

Ганс нашел способ уличить Альберта 
и разоблачить его. Он онова говорит Жд- 
зели, что Альберт обманщик, но в ответ 
она лишь смеется, и смех ее подозритель­
ным эхом отдается’ в оркестре. Тогда Гаис 
показывает удивленной толпе шпагу Аль­
берта, и это вещественное доказательство 
сразу открывает глаза Жизели. Она по­
трясена. Ее застали врасплох, и она окаме­
нела от неожиданности, но взор блуждает, 
глаза недоуменно, испуганно смотрят на 
мир и укоризненно вопрошают — за что? 
Еще неизвестно, что происходит у нее 
внутри: кипение страсти, вопль негодова­
ния не вышли наружу, не обратились в 
действие.

Но внезапно вспыхивает луч надеж­
ды. Жизель бросается к Альберту. Он 
должен, он не. может не опровергнуть 
улики. Альберт успокаивает ее, и oaai сно­
ва хочет верить ему. И верит, и не ве­
рит. подозрениям, и пугливо прижимается

к матери, точно ищет у нее поддержки и 
защиты, ищет спасения своей любви.

Ганс продолжает осуществлять свою 
месть. Он трубит в рог и вызывает охот­
ников. Альберт почтительно целует руку 
своей невесты. Теперь все ясно,— Жизель 
обманута, жизнь ее изломана, разбита... 
■Рукц обнимают голову, плечи вздр*гива'- 
ют, губы слегка «подергиваются. На лице 
отчаяние и ужас. Подавленная, удручен­
ная Жизель бежит к Альберту и его не­
весте и разъединяет их. Она швыряет 
своей сопернице ее подарок —- золотую 
цепь, которая сейчас жжет ее и душит.

Рассудок Ж изели мутится. Но она не 
сумасшедшая, она безумная, а это совсем 
не одно и то же. Сумасшествие — поня­
тие клиническое, оно сопряжено с необъ­
яснимыми странностями, а в безумии Ж и­
зели, говоря словами Шекспира, есть своя 
логика', оправданная и закономерная.

Это безумие Отелло, Офелии — акт 
исключительно психологический. Тут ка­
тастрофа;, и с ней сопряжены чудеса проз­
рения, протестующий взрыв, путаница и 
сумятица чувств, а совсем не их прежде1 
временное угасание и непоправимая де­
прессия. Наоборот, это «кресчендо» эмоций.

В течение каких-либо десяти минут 
проходит ускоренное в ритме и укорочен­
ное во времени изложение всей ее жиз­
ни. Растерянный, быстрый лепет. Она го­
ворит движениями и позами^ говорит то­
ропливо, сбивчиво, говорит запинаясь, но 
тем ие менее отчетливо и внятно, она 
спешит усйеть сказать все до смерти, 
призрак которой как единственное утеше­
ние «ли избавление от окружающей лжи 
вдруг возникает перед ней.

Хотя есть еще мать. И Жизель, пла­
ча, бежит к матери и там падает обесси­
ленная, потом встает, пристально смот­
рит на Альберта, смотрит полным отча­
яния вопрошающим взглядом—разве мож­
но было ее обмануть? — отшатывается, 
так, что нас в это мгновение пробирает 
дрожь, закрывает ладонями глаза, руки 
беспомощно соскальзывают на щеки, па­
дают вниз, затем подымаются вверх и, 
прижавшись к голове, судорожно гладят 
волосы. Кажется, что она сама утешает, 
успокаивает себя, как обиженного, неза­
служенно наказанного ребенка. Ребенка!, у 
которого был один опасный каприз, кап­
риз безграничной и доверчивой любви. И 
за этот каприз Жизель сейчас расплачи­
вается ценою всей жизни.

Она опустилась на колено. Подня­
лась, снова опустилась. Рука, робко 
вздрагивая, указывает вперед. Девушка 
замечает брошенную на землю шпагу. По­
рывисто схватывает ее и холодным ост­
рием очерчивает себе могилу, потом ру­
коятью вперед бросается на Ганса: зачем, 
зачем он разрушил иллюзии и разбил ее 
маленькое, скромное девичье счастье?

Она хочет заколоться, но ей мешают. 
Из обессилевших рук выпало лезвие,

Ю»
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Жизель прижимается к  матери. Это един­
ственное, что ей осталось. Затем отбега­
ет, руки нелепо раздвинуты и подняты, 
рот скошен и гримасу. Шатаясь, она тан­
цует, танцует из последних сил, повто­
ряя путанные обрывки знакомых движений. 
Тут и гадание, и уверения в любви, и 
сцен! веселья и нежности. Лирический 
дуэт, вальс, веселая полька.. Вот они— 
несбывшиеся мечты! Меняются эмоции, 
меняются па. Они проносятся нестройным 
вихрем в ее затуманенном и надломлен­
ном сознании.

Движения угловаты, их былая коор­
динация расстроена. Они совершаются 
маниакально, ч в полузабытьи, в бреду. 
Прошлое искаженно переплетается в смя­
тенном сознании девушки. То, что рань­
ше было согласованным и осознанным, 
сейчас выглядит машинальным и бессвяз­
ным. Это механическая инерция сознания 
и чувств, внезапный и беспорядочный 
рефлекс памяти, которая дает гнетущую и 
трогательную карикатуру исчезнувшего, 
безвозвратно ушедшего.

Наконец кончено это удрученно иро­
ническое прощание с прошлым. Воспоми­
нания разлетелись клочьями. Жизель ос­
талась одна и стоит в беспамятстве. Она 
закрывает лицо руками. Секунда выжида­
ния, и затем она снова бежит по кругу 
и беспомощно хватается за подружек, — 
может быть, они удержат ее в жизни? 
Сно<аа подбегает к магери1, обнимает ее И, 
наконец,' падает мертвая на руки к Аль­
берту. В оркестре слышны скорбные, зло­
вещие аккорды.

Я рассказал содержание первого акта 
«Жизели» и при этом имел в виду Улано­
ву, т . е. образ, который она создает. Его 
кульминация — в сцене безумства, когда 
скорбь и сила отчаяния достигают пре­
дела.

Здесь артистку подстерегает опас­
ность физиологичности. Для некоторых 
эта опасность кажется даже соблазном: 
вот где можно дать волю своему темпе­
раменту. Но Уланова не склонна к по­
вышенной экспансивности, к неумеренной 
горячности и пылкости. Она всему знает 
меру и потому счастливо избегает нату­
ралистического описания страданий. Ее 
поведение основано на психологических, а 
совсем не на патологических причинах и 
переменах. Это томление духа, а не плоти.

Жизель-Улаяова лишена всякого на­
жима!, всякой нарочитости, это легкое ак­
варельное туше. Уланова осторожно отби­
рает оттенки, чтобы изображение не выш­
ло пестрым. С самого начала она восхи­
тительна в своем простодушном кокетст­
ве и в своей детской робости, но и ког­
да Жизель теряет рассудок, артистка'ос­
тается верной себе.

Жнзель помнит о поругааном доверии 
и оскорбленной любзи. В ней есть доля 
кроткой сентиментальности, которая одно­
временно с симпатией внушает и сожа­
ление. Но это — сожаление, а не ж ало­

стливость, не слезливая размягченность 
и пришибленность чувств. Жизель-Улаио- 
ва вызывает именно не жалость, а сост­
радание, чувство куда более действенное 
и высокое.

Жизель-Уланова гибнет из-за безот­
четной и доверчивой любви. Смерть ее— 
от разочарования, от отчаяния, но она по­
колеблена не в любви, а в своей доверчи­
вости. Право на любовь ей достается не­
даром, оно (выстрадано, и потому, что оно 
выстрадано, с ним тяжело и невозможно 
расстаться.

... Старое, заброшенное кладбище, сксг 
рее напоминающее лес. Мерцающий свет 
луны. Не и1з могил, а из цветов и деревь­
ев возникают таинственные виллисы., В 
них нет ничего «потустороннего». Это ду­
хи зе!мли, духи людского происхождении. 
В спектакле, в его начальном замысле 
живут настроения пантеизма. Уланова 
чутка к ним. Образы «мертвой» Жизели 
и ее жестоких подруг представляют со­
бой как бы кристаллизацию чувств, раство­
ренных в природе.

Жизель-Уланова продолжает любить 
II после смерти, любить, как живая, само­
отверженно и безгранично, любить убеж­
денно, любить в столкновениях, в борьбе. 
Она послушна голосу своего сердца1, вер­
на себе. Привязанность выше отчужден­
ности, сердечность сильнее равнодушия, 
любовь побеждает смерть. Жизель тут не 
столько защищает Альберта, сколько не 
изменяет себе.

Борьба мертвой Жизели с Миртой — 
гардой повелительницей виллис — это 
борьба за жизнь. Она защищает любовь 
до гроба и после гроба как единственно 
дорогое и вечное. Она бросает Ганеа .(как 
будто он, а не Альберт разбил ее счастье) 
йод ноги разгневанных виллис, которые 
его затанцовывают, и выводит Альберта 
из сомкнутого строя бездушных мститель­
ниц. Она защищает Альберта от холодно­
го жестокосердия Мирты и приносит ей 
в жертву Ганса. Чувство к Альберту, ко­
торого она, мертвая, продолжает любить 
живым, пересиливает у нее и злобу от­
вергнутой любви и горечь вынужденной 
разлуки.

Виллисы сурово мстят за обман. Но 
любовь превозмогла страх и победила 
мщение. Рассеивается кладбищенская 
тьма, и утренняя заря приходит на по­
мощь Жизели — она сама уходит в не­
бытие, но чувство ее радуется солнцу и 
идеал торжествует. Альберт спасен.

Ж изель выходит победительницей ' из 
напряженного поединка с Миртой. Тут 
даны два отношения к людям, два харак­
тера. два стиля, и в их конфликте — в 
какой только раз!— возникает романтиче­
ская тема непобедимой и смертельной 
любви. Тема эта сродни Улановой. Срод­
ни ей и форма спектакля, старомодная, 
ко органичная для этой темы.
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«Бахчисарайский фонтан».
Мария — Г. Уланова.

4____  Мария, Дж ульет т а

Самую важную роль в признании 
Улановой зрителями сыграл, как ни стран­
но, «Бахчисарайский фонтан». Можно ска­
зать, что именно Марии, роли куда более- 
простой, чем те, которые Уланова ис­
полняла прежде, она обязана своей все­
общей известностью. С премьеры «Бахчи­
сарайского фонтана» на нее обратили осо­
бенное внимание.

Почему это произошло? Оттого ли, 
что Зто была первая роль, не перешед­
шая к ней в порядке очереди, роль, ко- 
topyro она сама делала с начала и до кон­
ца, Me имея поддержки в опыте других 
актрис, — новая партия в новом балете, к 
тому же встретившем одобрительный при­
ем? Или оттого, что та тема, которая 
прежде утверждалась Улановой в мечте, в 
сказке, в фантазии, тут вдруг аргументи­
ровалась и проверялась реальными обстоя­
тельствами и средой?

Героиня Улановой от начала до конца 
не порывала с жизненной конкретностью' 
и эта конкретность, это новое окружение 
не сокращали «живучести» темы во вре­
мени, не делали ее надуманной и фальши­
вой. Наоборот, они только подтверждали 
ее нестареющее значение, и каждый раз 
эта неизменная и возвышенная улановская 
тема обретала совершенно неизвестные 
раньше краски, находила новые для ба­
лета объективные точки приложения.

«Бахчисарайский фонтан» показал еще 
раз, что поэзия_ Улановой — это высокая и 
чудесная правда жизни. И в то же время 
это правда самой артистки, ее индивиду­

альности, ее искусства; которому больше 
всего претит высокомерие и ложь.

В начале спектакля мы застаем Ма­
рию на балу среди родных и знакомых. 
Она мало походит иа полячку и совсем 
йе похожа на аристократу. В ней больше 
ребячливой непринужденности и резвости,, 
чем панской горделивости. Кругом распоя­
савшиеся паны пляшут, красуются и щ е­
голяют в буйной мазурке с лихими при­
седаниями на колено. Мария даже не в 
стиле танца, вызывающего и чванного. .

(В доме разудалых и спесивых шлях­
тичей она такая же чужая и одинокая, 
как и iBO дворце хана, куда ее приносят 
на гаосилках, с лицом, закутанным в тюль. 
Во дворце ее нетронутая детскость на­
глядно контрастирует с истомой и негой 
гарема, и прежде всего с откровенным 
сладострастием Заремы, которая идет на 
все в своем ожесточенном бунте ревяоста 
и отчаяния. Это контраст целомудрия и 
экстаза.

«Бахчисарайский фонтан» навеян бале­
ту Пушкиным. Уланова больше, чем все 
другие в спектакле, вызывает ассоциации 
с пушкинскими образами. Но только ли 
здесь она пушкинская или Пушкин своей 
прозрачной, сердечной гармонией вообще 
близок ее природному таланту? Её
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Джульетта рождает такое же настроение, 
тогда и в Джульетте она воолне пушкин­
ская?

Спектакль «Ромео и Джульетта» — 
спектакль больших масштабов. Это не по­
тому, что декорации расширили сцениче­
скую коробку до размеров просторных 
дворцовых зал и грандиозных площадей 
Вероны. Нет, весь спектакль, его замы­
сел, дерзания внушают почтение своей ве­
личественностью. Видно, что люди зада­
лись большими намерениями и решают их 
крупно и веско.

Первое впечатление от спектакля — 
впечатление торжествующей театрально­
сти, необычности и правдничности. Д ав­
но в <балете мы не слышал» т а к о й  му­
зыки, не видели т а к о г о  зрелища и не 
восхищались т а к и м  мастерством. Это 
вовсе не значит, что музыка С. Прокофье­
ва, декораций А. Вильямса, постановка 
Л. Лавровского безупречны и не допуска­
ют возражений. Часто у них нет согласо­
ванности и единства, (Вэдно. что авторы 
спектакля показному относятся к  его 
главной теме.

Внутренние разногласия спектакля 
':Ромео и Джульетта» вызвали споры и 
вокруг него. Возможно, кое-кто из споря­
щих не -нашел себе поддержки ни у од­
ного из авторов спектакля. Зато все поч­
ти сошлись в восторженной оцедже Ула­
новой-Джульетты. Образ этот становится 
в ряд с луяшими творениями балетного 
искусства — и только ли балетного?..

Уламовекую Джульетту упрекали в 
том, что она не совсем итальянка. У нее 
недостаточно кипучести и огня девушек 
юга. В самом деле, Уланова и Сергеев 
больше передают мечтательную влюблен­
ность, чем необузданную страсть. Но ведь 
и Шекспир в своей поэме о всепоглощаю­
щей и безрассудной любви не очень стре­
мился быть точным в передаче итальян­
ского колорита и итальянских характеров. 
И те источники, которыми он, по всей ви­
димости, пользовался при сочинении сю­
жета, как-то роман Кретьена де-Трута о 
Клише и Фенисе или поэма Бруга-, не тол­
кали его к этому. Неудержимую пламен­
ность и шквал страстей, которые обычно 
приписываются итальянкам, Шекспир уме­
рял куда более сдержанными нравами и 
формами поведения своих соотечественни­
ков. Вот почему его Джульетта не мень­
ше англичанка, чем итальянка.

Уланова в несколько смягченной 
элегической манере показывает трагедию 
юной любви, и это в то же время траге­
дия дерзновения и упорства, не знающего 
преград. Артистка передает (Красоту мо­
лодого и горячего чувства, и в одном, 
только в одном смысле она — вполне 
«шекспировская». Как все шекспировские 
женщины, ее Джульетта одержима одним 
чувством. Любовь у них единственное в 
жизни, и все свои помыслы они переносят 
на любимого.

Любовь их поглощает целиком, и 
своей жизнью, своими поступками они 
возвеличивают эту любовь. В уланозской 
Джульетте только проснулось чувство 
влечения. Не увлечения, а именно влече­
ния. Но, перефразируя слова из «Анны 
Карениной», можно сказать, что Джульет­
та до встречи с Ромео по-настоящему не 
знала, что такое любовь, потому что сло­
во это для «ее слишком много значит.

Ее Джульетта похожа на ревную то­
ченую статуэтку из слоновой кобтя. И в 
то же время у нее какая-то детская уг­
ловатость движений, слегка втянутые пле­
чи, которые мы видим у многих, встре­
чающихся нам ежедневно девушек. .И эФо 
то личное, что придает ее героиням осо­
бое обаяние. Они как бы взяты из жизни 
И потому им веришь. В искусстве Улано­
вой сошлись традиции итальянских жи­
вописцев и современное, русское, сошлось 
классическое и непосредственно личное. 
И в их переплетении—сила и жизненность 
ее таланта.

Можно усомниться, что Улайвва- 
Джульетта внешне воспроизводит девуш­

ку Ренессанса. Возможно, что девушки

«Ромео п Джульетта».

Джульетта — Г. Уланова.
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того времени были более задорными и ве­
ли себя бойчее и откровеннее. Но разве в 
этом дело? Артистка не очень заботилась 
о  бытовом облике своей героини, ее увле­
кала тема, которая шире темы вражды 
Капулетти и М-онтекки, шире во времени 
я  глубже по существу.

Первая встреча Джульетты с Ромео 
проходит вяло. Тут нужна вспышка- 

' страсти, а дано лишь спокойствие цело­
мудрия. Улановой в спектакле нехватает 
движений. Арабеск, мелкие кружения и 
подъем на плечо к кавалеру — и все. А 

' ведь нужно передать аромат весны, тре­
пет предгрозового ожидания, молнией 
вспыхнувшую страсть, громовые раскаты 
и скорбь могилыного затишья. Сколько от­
тенков одной темы! И нужно обаяние 
Улановой, чтобы зритель верил ее одному 
движению. Нужно ее умение сказать не­
многим -многое.

В партии Джульетты всего три-четыре 
танцевальных вариации. Но артистка тан­
цует всю роль — и тогда, когда юная 
девочка- резвится и заигрывает с кормили­
цей, прыгая к ней на колени, и когда с 
удовлетворением смотрится в зеркало и в 
ней пробуждается женщина, и когда она 
нехотя, через силу, словно в прострации, 
прохаживается с Парисом, будто думает 
в это время о другом. Тут передана го­
речь принуждения, Уланова танцует и 
тогда, когда в келье у Лоренцо смирен­
но просит благословения на- брак с Ромео.

Джульетта, одетая в черный плащ, на 
пальцах, словно на цыпочках, подходит к 
распятию и встает на арабеск, медленно 
скло-няясь к полу...

Джульетта танцует, наконец, и тог­
да, когда Ромео в склепе поднимает ее 
мертвую, -нежно прижимая к себе. Без­
жизненное тело распростерто в воздухе. 
Сергеев держит Уланову на весу. Спадает 
белая кисея платья. Но мы видим, что это 
не труп. И как это трудно — казаться 
одновременно и живой, и мертв-ой.

Только в конце спектакля Улановой 
заметно кехвлтало танцев, и она начинала 
изменять своей природе, шевелила губами, 
морщила лоб, что выглядело неестествен­
но. Но и тут она не выходила из образа, 
который отчетливо выделялся на общем 
фане спектакля.

В «Бахчисарайском фонтане» и в «Ро­
мео и Джульетте» многое для Улановой 
открылось по-новому. В этих спектаклях 
даже пейзаж и обстановка действия дру­
гие, не такие, какие ее окружали в «Ле­
бедином озере», в  «Жизели». Там были 
лес, ночь, озеро, тут же — залы, интерь­
еры дворцов, площади. И одежду она- из­
менила. Вместо тюников — туника, похо­
жая на обыкновенное легкое женское 
платье, которо-е мы так часто видам. Те­
ма же осталась прежняя — неизменная, 
излюбленная улановская тема-.

5____ Индивидуальное
Дочь Капулетти приходит на бал в 

простой светлой тунике, которая не дела­
ет ее домашней, будничной, а лишь выдё* 
ляет островок интимного в шумном море 
праздника. На этом остро-вке — Уланова, 
-особенная и, если хотите, одинокая в сво­
ей одухотворенной скромности.

Она всегда особенная, и ее всегда 
можно узнать. Такова сила индивидуаль­
ности. Ее личное, «ула-новское» переходит 
из балета в балет. Артистка захвачена 
одной мечтой, и все роли она подчиняет 
своей мечтательной индивидуальности. 
Так было с «обалетченными» героинями 
Пушкина, Бальзака, Шекспира.

Прежде улановской «эмблемой» счи­
талась Жизель, затем на ее место встала 
Джульетта. Но обе они живут в одной 
улановской теме, личной теме ее ориги­
нального дарования.

Улановой дано право избранных — 
оставаться самими -собой. И она пользует­
ся этим правом, раскрывая себя полнее и 
совершеннее от роли к роли. Ролей -у нее 
.немного, но каждая из них дает вескую 
аргументацию в защите общей улановско-й 
темы. И в этом, быть может, главное сви­
детельство ее артистической оригиналь­
ности.

Когда смотришь Уланову, любуешься 
ее непринужденной грацией, внутренней 
законченностью и благородством стиля. 
Стиль — это куда больше, чем манера-. 
Гармоническая цельность формы как бы 
отвечает собранному единству мыслей и 
чувств, заключенных в созданиях арти­
стки.

Никаких побрякушек, ничего лишнего, 
отвлекающего, затемняющего смысл! Ула­
нова всякий раз находит свой четкий 
взгляд и угол зрения по отношению к то­
му человеку, которого она- из-о-бражает, и 
этот ее аспект, ее ракурс, в каком она 
видит вещи, находится в полном согласии 
с -истиной и делает ее дарование ориги­
нальным.

Уланову сравнивают с другими тан- 
цовщицами-савремеяницами и особенно 
часто с -Семеновой. Сопоставление это не­
выгодно для обеих даже в целях контра­
ста. Семенова — явление выдающееся и 
отнюдь не полярное Улановой. Семенова 
открывает список лучших балерин, воспи­
танных после Октября. Уланова зато един­
ственная в этом списке. У Семеновой 
возможны последовательницы, и они есть. 
Улановой хотя и подражают, но тщетно. 
Настолько силен в ней отпечаток индиви­
дуальности.

Это всвсе не значит, что Уланов-а ар­
тистка «без рода и племени». Наоборот, 
она подводит итог и систематизирует 
многое из того-, что было до нее. Прош­
лое ее ижусства не беднее его будущего. 
В развитии балета она выполняет важную 
миссию собирателя и браковщика. Она 
отбирает лучшее, и в процессе такого от­
бора формируется ее собственный -стиль.
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Темперамент не захлестывает Улано­
ву. У нее нет и той возбужденной поры­
вистости, которая иными танцовщицами 
выдается за темперамент и дает им пра­
во не считаться с точными формами тан­
ца, с его техническими законами. Между 
тем техника классического танца — это не 
что иное, как лексика, его пластический 
язык, и от искусного владения техникой 
зависит и отчетливая ясность произноше­
ния, и исчерпывающая образность речи.

Уланова часто, говорит шоиотом, но 
всегда внятно. Уланова внимательна к  об- 

' щим замыслам спектакля и редко позво­
ляет себе изменять установленный рису­
нок танца, потому что она в состоянии 
оправдать, доказать его естественность и 
целесообразность. Вот почему ее ориги­
нальность не предполагает своеволия. Вот 
почему постоянное ощущение себя частью 
целого не делает ее искусство безликим.

Балет ставит пределы перевоплоще­
нию более жесткие, чем драма1. Уланова 
не использует полностью даже этих пре­
делов. Ее знакомый человеческий образ 
без всяких изменений во внешности пере­
ходит из спектакля в спектакль — пере­
ходит порой с неизменными и родствен­
ными ей сценическими атрибутами, вроде 
кисейной шали или тюников, и это не 
значит, что артистка повторяется. Ее лич­
ное — это ее отношение к объекту изоб­
ражения, т. е. именно то, что называется 
мировоззрением художника. Оно постоян­
но, но сами объекты меняются, и это обе­
регает артистку от монотонности и одно­
образия. Только любители балетных ат­
тракционов упрекают ее в бесцветности.

В искусстве Улановой нет того ущерб­
ного культа техники, когда остается толь­
ко форма, бессмысленная и опустошенная, 
омертвелые позы и линии, когда внешнее 
принимается за сущность. Ее формы, стро­
гие и по-своему «уютные», всегда полны 
смысла. Ничего беспричинного!

Техника Улановой расчетливая, обос­
нованная до мелочей и вдохновенная в 
этой своей оправданности. У некоторых 
техника предполагает лишь внешний эф­
фект. Она —• самоцель, она — ключ к 
снисканию успеха. Уланова техникой соз­
дает образ. Техмикрй она прокладывает 
путь ж воплощению идеи, так что ее твор­
чество всегда проникновенно и всегда 
познавательно.

Уланова танцует красиво. Это значит, 
что самое трудное в технике она выпол­
няет легко. Техника классического танца 
не настаивает на догматичных и нейт­
ральных характеристиках. Ей доступны 
разные «диалекты» и краски. К унылым 
стандартам прибегают лишь бесталанные 
исполнители, действующие по-заученному. 
Для них школа превващается в обузу. 
Школа для Улановой прежде всего ис­
пытание и раскрепощение своей физиче­
ской природы.

У Улановой от природы небольшой 
шаг. Чтобы увеличить его, она отставляла 
одну ногу от другой как можно дальше,

она выгибала спину, и теперь этот у п ­
руго выгнутый корпус является одной из 
скульптурных, формообразующих элемен­
тов ее сценической классики. При глубо­
ко выгнутой спине ей нет нужды подни­
мать высоко ногу.

Кроме того, со времени школы у Ула­
новой осталась едва заметная сутулова­
тость или, если хотите, чрезмерная при­
поднятость плеч. Голова ее слегка накло­
нена вниз, словно глаза потуплены.

Она сама объясняет, чго это пришло 
от детского смущения, но застенчивость у 
нее осталась по сей день, а сейчас от 
поднятой ноги к чуть-чуть опущенной, 
вобранной в плечи голове тянется упру­
гая, плавкая линия, в начале и в конце 
выгнутая, выгнутая в противоположных 
направлениях.

Таков знаменитый улановский полу- 
арабеск, в  в нем — своя гармония це­
лого.

Танец, что песня, а Шуман как-то ска­
зал, что «в музыке, как в шахматах, глав­
ное в игре королева — мелодия, но ре­
шает успех король — гармония».

Уланова застывает в позе душевного 
раздумья, в ней и усталость, и тревожный: 
порыв, и робкая недосказанность, и при­
таившееся ожидание.

Поза в балете — это пауза в драме, 
задумчивая остановка движения, когда че­
ловек погружен, уходит в себя и, по сло­
вам Данте, смотрит и слушает мгновенье.. 
Вот она — элегия размышления:

Уланова входит в роль постепенно. 
Для некоторых танцовщиц первый спек­
такль—это уже итог, им помогает волнение 
премьеры. Для Улановой первый спек­
такль — только начало, и всякое волне­
ние ей мешает. Она проверяет себя на 
публике и от спектакля к спектаклю ов­
ладевает новой техникой роли.

Техника покорна Улановой. Она ее 
желанный, преданный помощник, и Ула­
нова владеет редчайшим жанром техни­
ки — техникой лирического.

Что это значит? Техника интимного, 
техника подсознательного, техника пере­
живаний, техника мечты... Странно слы­
шать эти будто бы несовместимые соче­
тания слов и понятий, но в балете они бо­
лее, чем где-либо, уместны.

Вдумчивая техника Улановой ждет 
своего разбора и изучения. Пока нам до­
ступны частные, отрывочные наблюдения.

Говорят, что Уланова танцует любовь. 
Не просто любовь, а любовь как подвиг и 
как подвижничество, любовь как самопо­
жертвование и как жертву, любовь как 
искупление и спасение от зла, как нечто 
целебное, любовь как рок, как указание, 
неотвратимый перст судьбы. И Одетта, и 
Жизель, и Мария, и Джульетта охвачены 
любовью, и она их возвеличивает» Она де­
лает их энергичными и мужественными в  
дает им волю к жизни.
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Жизнедеятельность их и сила — пря- 
мое следствие любви. Пожащуй, это вер­
но, и в том, что открывает нам Уланова, 
видишь прежде всего не физическую 
страсть, не доверие к судьбе и не гнету­
щий символ веры, а благостный и очища­
ющий символ жизни, реальной жизни, 
т. е. предаиность, расположение и симпа­
тию к людям. Симпатию и сочувствие к 
Ромео, Зигфриду, Альберту, но прежде 
всего к Джульетте, '• Одетте, Жизели.

В этом «эгоизме женственного» Ула­
нова не знает себе равных. Она любит 
своих героинь, и это да/err ей право мак­
симально приблизить их к себе и раст­
ворить в овоей индивидуальности.

Уланова в уамцах выражает чувство 
любви — активной, неотступной в своих 
стремлениях. Но во всех ее ролях про­
скальзывают блики мечтательной грусти. 
В этом нет противоречия. Недаром Лер­
монтов говорил, что «сердце, которое 
много любит, много грустит...». Пероини 
Улановой любят много и сильно, и оттого 
грусть их естественна и лишена мрач­
ности.

Создания Улановой излучают свет, и 
тем не менее их упрекают в известной 
жесткости. Возможно, что так и есть, но 
сухость эта скорее от уважения к матери­
алу и природе своего искусства.

Тут действуют законы пластического 
искусства с их логикой самоограничения, 
когда лаконичность, если не оказать ску­
пость, почитается одним из непременных 
условий совершенного творчества.

Волнует тот, кто сам волнуется,— 
уверял Аристотель. Я не знаю, секрета, 
улановского волнения, но, как во всем 
истинно прекрасном, у нее нет противопо­
ставления вдохновения — работе, фанта­
зии—разуму, простого — сложному. У
нее все состоит в равновесии. И она из­
бегает нарочитого усиления, подчеркнуто­
сти.

Скульптурные создания Улановой ред­
ко -меняются в цвете. В этом их услов­
ность. Как тут не вспомнить Пушкина? 
«Мы все еще продолжаем повторять, что 
прекрасное есть подражание изящной при­
роде... Почему же статуя раскрашенная 
нам нравится менее чисто мраморных и 
медных? Почему поэт предпочитает вы­
ражать мысли озон стихами?»

Уланова всему предпочитает образный 
язык танца. Танец и музыка украшают, 
идеализируют людей, делают их лучше, 
светлее, чище.

Улановой нравится эта благородная 
особенность своего искусства. Она хочет 
показывать людей по Рафаэлю, не такими, 
какие они в природе, а такими, какими их 
следовало бы создать. У нее есть просто­
та и .нет простоватости.

Облагораживая и возвышая своих ге­
роинь, она защищает вечную идею гуман­
ности и тем самым приближает их к нам. 
Героини эти, как творения резца и кисти, 
у всех на виду, но в них есть созерца­

«Ромео и Джульетта».

Джульетта — Г. Уланова. Ромео — К. Сергеев.

тельность, идущая от самоуглубления, и 
некоторая загадочная скрытность.

В скромных позах Улановой подкупа­
ет какая-то недосказанность. И в этой 
недоговоренности есть что-то манящее, 
завлекающее. Она открывает простор во­
ображению. Артистка словно полагается 
на творческое сотрудничество зрителя, ве­
рит в него.

У героинь Улановой щемящая, но не 
слащавая и не изнеженная трогательность. 
Они не мягкосердечны, и не бессердечны, 
они по-настоящему честны и справедливы. 
Таковы Жизель и Джульетта, живые и... 
после смерти.

Героини ее во сне и наяву проходят 
испытание на жизнь, испытание вечности. 
Они молчат, но беззвучное красноречие 
Улановой стоит многих слов.

Они ведут себя сдержанно, если не 
сказать скупо. Там, где другой бы пона­
добилась сложная партитура жестов и ми­
мики, ей достаточно одной ноты, одного 
движения, легкого взма-ха рук или чуть 
отброшенной от пола ступни, как в полу- 
арабеске. Артистка застывает на одно 
мгновение, и ее безмолвие и ее вырази­
тельное спокойствие говорит чистым голо­
сом затаенных чувств.
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Героини Улановой спокойны, ибо «то, 
что прекрасно, не нуждается в действии, 
потому что оно само есть цель» (Аристо­
тель). У них какая-то лепная или изваян­
ная пассивность. В ее размеренной, скуль­
птурной неподвижности нет вялости и апа­
тии, нет утомления жизнью и нет невоз­
мутимости мраморных и бронзовых статуй.

Героини Улановой не стыдливы и в то 
же время целомудренны. У них радость 
не разражается смехом, но проявляется в 
беспечной улыбке от полноты внутреннего 
счастья. И манера у них держаться, как 
у людей, полагающих, что их не наблю­
дают. Кажется, что все это само собой 
вылилось, непроизвольно.

Что еще надо для совершенства? 
Уланова знает одной лишь думы власть, и 
у нее «всегда везде одно мечтание, одно 
привычное желание, одна привычная пе­
чаль».

Но однажды артистка созналась, что 
ей надоело изображать страждущее, уд­
рученное и обреченное, и хотя в физиче­
ской смерти Джульетты скрыто духовное 
просветление, она хочет роли светлой, 
сверкающей с начала до конца и волевой, 
импульсной, где было бы озорство, дер­
зость, активные поступки.

Ну, сыграть бы отчаянного и шустро­
го мальчишку-сорванца в сапо-гак, чтобы 
можно было вести себя так, как ведет 
себя Уланова летом, когда она бегает по 
лесу или правит байдаркой на Селигере. 
Растормошить бы себя, свое искусство!

Таковы мечты одной из самых мечта­
тельных наших актрис. Улановой хочется 
испробовать себя ,в создании образов лю­
дей нашего времени. Надо ей дать эту 
возможность. Пройдут гады, и имя Ула­
новой будет овеяно легендой, как имена 
Тальони и Павловой.

6____ Завт ра

Я здесь не собираюсь ставить про­
гнозы. Мне только хочется подвести неко­
торые итоги скачанному и подчеркнуть 
то основное, что возвышает Уланову в 
глазах ее современников.

Все крупные художники всегда были 
людьми своего века! и своей страны. И 
Тальони, и Павлова были глубоко совре­
менными художниками. Про Павлову пи­
сали, что «это истинная танцовщица! мо­
дерн», не понимая того, что этот «мо­
дерн» и есть в значительной степени то 
новое, что артист вносит в искусство. Это 
не было капризом и прихотью моды, и не 
даром для нас сейчас искусство Павло­
вой является образцом классического сти­
ля.

Я только пишу о наиболее примеча­
тельном, личном, обходя Аврору из «Спя­
щей красавицы», принцессу из «Щелкуи- 
чижа»> Сольвейг, Раймонду и некоторые 
другие партии, исполнявшиеся Улановой.

Существенно, однако, то, что в ее репер­
туаре нет вовсе ролей современных деву­
шек, девушек нашего, времени, нашей 
страны. Таких ролей вообще еще очень 
мало в балете. Между тем их настоятель­
но требует жизнь. Она рождает новых, 
неизвестных прежде героев в искусстве. 
И баиет тут, конечно, не исключение.

Человек наших дней принесет много 
нового, неожиданного балетной сцене. 
Этому человеку претит все мелкотравча­
тое, сусальное, у него широкая душа, ши­
рокая и цельная натура и широкие, чет­
кие жесты, какие предполагает танец. Он 
не слащав в грусти, не груб в  веселье, не 
жалок в лирике; он смеется — не хихи­
кает, тверд — не упрям, страдает — я 
не теряет себя. Нет в нем расслабленно­
сти, беспросветного унынья. Он умен, про­
зорлив, горд, он борется и побеждает. Он 
враг мищуры и убогой роскоши.

Воплотить образы современников — 
главная, первейшая задача балета и всех 
его деятелей, иначе искусство будет обре­
чено на застой и прозябание. Только ре­
шив ее, став вплотную к современности, 
балет докажет свою жизненность и оправ­
дает свое равноправие среди других ис­
кусств.

Весь опыт творчества подвел Уланову 
к созданию новых образов на балетной 
сцене. Даже танцуя старые балеты со 
старыми героями, Уланова утверждала 
свое мироощущение советской женщины и 
артистки, и тут отчетливо сказывалось ее 
чувство нового, чувство современности.

Я раз слышал мнение одного из кри­
тиков, что люди беспокойные, ищущие не 
могут любить балет. Это искусство непод­
вижное, успокаивающее. От своей публи­
ки балет требует лишь тонкости зритель­
ного восприятия, а не активных сопере­
живаний и волнений.

Творчество Улановой опровергает это 
мнение. Она ни к чему не безразлична-, а 
всегда пристрастна и активна1. Всех своих 
героинь она показывает в аспекте насто­
ящего, сегодняшнего. Даже Жизель и 
Одетту. И в их трактовке виден отсвет 
нового жизнеощущения. Если правдивая 
фантазия не что иное, как обобщение, 
иносказательная форма реальности, то 
Уланова приближает к нам фантастические 
образы «Лебединого озера» и «Жизели» с 
их идеями человеческой справедливости и 
гуманизма. Ее героини не отступают перед 
испытаниями судьбы, они идут до конца 
в достижении своей цели, которой они 
беззаветно и самоотверженно преданы.

И эта стойкость делает их красивыми. 
Красивое в жизни не всегда красиво на 
сцене. Но в искусстве Улановой эти по­
нятия слитны.

Всех своих героинь Уланова по воз­
можности приближает к образу современ­
ной лирической девушки.

Лирика Улановой не знает ничего за­
унывного, расслабленного. Это — лирика 
в убежденности, в борьбе. И это лирика
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национальная, русская, спрятанная где-то 
внутри лирика страждущего, но яе поко­
ренного сердца.

Про Уланову говорили, что у нее 
«славянская меланхолия», и этим как бы 
подчеркивали русское, славянское проис­
хождение ее героинь (вспомним тематиче­
ские истоки « Ж и з е л и » ) ,  Но ведь и в 
этой «меланхолии» нет ничего в букваль­
ном смысле меланхолического, шаткого, 
упадочного. Тут, правда, слышится неко­
торый намек на .неторопливость, медли­
тельность в действии (пока человек рас­
качивается), но ведь само это действие 
уверенно и достигает цели.

Искусство Улановой целеустремленно 
и этим, в свою очередь, созвучно нашему 
времени. И тем самым оно принадлежит и 
завтрашнему. Ведь давно известно, что 
творец художественного произведения бу­
дущего есть не кто иной, как художник 
настоящего времени, который предугады­
вает призыв будущего и стремится стать 
его составной частью.

Искусство Улановой, как подлинного 
современного художника, всегда обраще­
но к будущему, но жаль, что его объек­
ты еще не взяты из жизненного содержа­
ния наших дней. Это не ее вина. Тут 
дело за либреттистами, композиторами, 
балетмейстерами. Они должны писать и 
ставить для Улановой новые балеты о 
наших днях и наших людях.

Эту книгу я начинал и заканчивал в 
дни мира. Великая Отечественная война с 
особой силой заострила национальные и 
соаременные, устремления нашего искусст­
ва. Только балета это почти не косну­
лось. Он со своей неторопливостью и при­
вычной инертностью продолжает жить в 
призрачном, неземном, мифическом мире 
всяких сказочных дриад и фей.

Между тем интересы .гражданские и 
интересы творчества артистов — мастеров 
танца!—настоятельно требуют обогащения 
■балетной тематики. И чем художник круп­
нее, тем больше его ответственность перед 
эпохой, ее событиями и людьми.

Уланова танцовала последние годы в 
Алма-Ате, куда она вернулась в свой 
театр,—■ еще не в Ленинград, а в Моло­
тов, на Урал, где три зимы работал театр 
имени Кирова.

Как-то на репетиции она получила 
конверт с штампом ППС. Это было пись­
мо от неизвестного, письмо с фронта. 
Вот оно:

«Добрый день, Галина Сергеевна! 
Пусть мой незнакомый почерк не удив­
ляет вас. Ведь вас многие знан^т и лю­
бят... Через пять минут все станет ясным... 
«Маленький домик», из которого я вам 
пишу это письмо', одиноко стоит на1 опуш­
ке большого соснового леса...

«Маленький домик» у нас, по-военно- 
му, называется «караульным помещением».

На столе стоит ваша фотография 
(лебедь из балета «Лебединое озеро»).

Два дня назад эта фотография была 
найдена нашими бойцами в одном из раз­
рушенных войной крестьянских домов. 
Около двух лет она пробыла в немецком 
плену. Ее сняли со стены комнаты, в ко­
торой жил начальник немецкого гарнизо­
на обер-лейтенант Альберт фан Кризе 
(Берлин, Вильгельмштрассе, 42). Немецкий 
гарнизон и обер-лейтенант недавно разг­
ромлены нашими частями. Ваша фотогра­
фия — вещественная характеристика «но­
вого порядка» в Европе, На фото две пу­
левые раны. Очевидно, пьяный обер-лей­
тенант был большим «ценителем» искус­
ства.

Вот и все, о чем я хотел вам расска­
зать. Я бы послал вам вашу оскорблен­
ную фотографию, но ока не принадлежит 
мне. Да и нужно ли это делать?! Ее бе­
регут. За нее мстят. Ее любят... Кто-то 
рядом поставил большой букет осенних 
полевых цветов (ох, уж эти ленинград­
цы!).

С приветом (подпись)».
Эта память воина, память, прошедшая 

испытание огнем и кровью, естественно 
вызывает, у художника горячий отклик 
признательности.

А в чем же выражается признатель­
ность художника, как не в творчестве? И 
надо помочь Улановой найти путь к но­
вому миру идей и образов, тем более, что 
она сама хочет этого. И тогда мы уви­
дим, как в темах патриотических по-но­
вому раскроется и расцветет ее талант.

Ведь современное — это и самое веч­
ное,
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Искусство проверяется на фронте
(Из опыта работы уральских фронтовых бригад)

Н. ПУТИНЦЕВ

Театры Урала ад давно отметили 100- 
летве своего существования. От случай­
ных спектаклей заезжих гастролеров, гру­
бого произвола антрепренеров они выросли 
в значительную культурную силу. Сейчас 
работники искусств на Урале исчисляются 
тысячами. Свердловск по праву гордится 
старейшим театром1 оперы и балета им. Лу­
начарского, театром- Музыкальной коме, 
дни — одним ив лучших в стране коллек­
тивов этого жаира, драматическим театром, 
ТЮЗ’ом. До десяти драматических кол­
лективов играют в районах Свердловской 
области. За время войны на- Урале побы­
вали: МХАТ СССР им. Горького', . Цент­
ральный театр Красной Армии, ленинград­
ские театры — Новый и имени Ленинско­
го комсомола, Николаевский и Смоленский 
театры. До последних дней продолжались 
в Молотове 1 спектакли Ленинградского 
академического- театра им. Кирова, -вер­
нувшегося недавно в Ленинград.

В первые- же дни в-ойяы уральцы по­
клялись товарищу Сталину отдать в-се 
свои силы фронту, поклялись священной, 
нерушимой клятвой. Всеобщий патрио­
тический подъем захватил артистов и пи­
сателей, композиторов и художников. Все 
считали tce-бя мобилизованными, ,готовыми 
встать на защиту Родины: кто с оружием 
в руках, кто оружием своего искусства. 
Уже через несколько час-о-в после объяв­
ления войны стали, поступать телеграммы 
от театров с- требованиями направить их 
«для обслуживания бойцов фронтовой по. 
лосы».

Артисты в это время объединялись в 
бригады стихийно-, без приказов цирку­
лярных распоряжений. Сами подбирали ре- 
пврту ар, распределяли роли, репетировали 
Быстро рассеялись возникшие было сом-не­

ния о назначении искусства в суровое 
-время ожесточенных боев с врагами. Зна­
ли1: на; фронте нужны «я призывное слово 
артиста, и веселая шутка, и народная рус­
ская мелодия, и бодрый залихватский та­
нец.

И фронт позвал. Уже к концу 1041 г. 
Свердловская филармония снарядила в 
-путь четыре бригады артистов эстрады, 
театров оперы, драмы, музыкальной коме­
дии. За ними последовали и другие. Ху­
дожественное обслуживание фронта, куль­
турное шефство над бойцами Действую­
щей Красной Армии стало повседневным, 
почетным, радостным долгом работников- 
искусств.

30 бригад в составе до 400 артистов, 
свыше 40001 концертов на, фронте1 — та­
ков боевой рапорт артистов Свердловской 
области. Актеры-уральцы побывали иа всех 
фронтах —  от Ледовитого океана р о  Черг 
наго моря, прошли пешком, проехали на 
грузоЬикак и1 автобусах д е с я т и  тысяч ки­
лометров по путям великих сражений, 
деля вместе с бойцами в-се трудности по­
ходной жизяй.

Выступали ,в окопах и блиндажах — 
в 500—600 метрах от линии вражеской обо­
роны; на екло-нах холмов, сразу для не­
скольких тысяч бойцов и командиров; в 
крестьянских избах, - где простыня перед 
пенкой отделяла «кулисы»; среди развалив 
еще дымящихся пожарищ. Выступали по 
3!—5— 8 раз /в день, при свете коптилок и 
электрических фонариков, -часто на откры­
том- воздухе,- пой неприятельским обстре­
лам'; в -дождь — когда 41 бойца- держали 
плащ-палатку над хрупким аккордеоном, 
при 10— 15-градуоном морозе. При этом

1 На 1/1 1944 г.
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всегда каждый артист был одет в свое 
лучшее концертное платье. Одна из фрон­
товых фотографий запечатлела интересный 
момент: акробаты Митвольс исполняют .но­
мер зимой иа автомобиле, их обнаженные 
тела четко выделяются яа фоне снега и 
могучих вековых елей.

«Тракторный прицеп — сцена. Не­
сколько плащ-палаток — кулисы. Вместо
■ электрического освещения — лучи, захо­
дящего солнца. Зрительный зал — поляна 
в яблоневом саду, уставленная скамейками, 
стульями. В глубине плакат — «Привет 
желанным гоСтям от артиллеристов», — 
.так командир Ю. Зубков описывает усло­
вия, в, которых проходил концерт бригады 
•свердловских артистов под руководством
А. П. МеСняе'ва.

Интересны воспоминания артиста Г, В. 
Артоболевского:

«Концерт проводился обычно в простой 
бревенчатой русской кэбе. Эстрады, ко­
нечно, нет. Зрители тесно садились вокруг 
нас, окружали со всех сторон в три яру­
са: на, поду, иа скамейках, стоя, — «в тес- 
еоте, да не в обиде». Особенно трудно 
бывало балетным я  цирковым артистам, 
Ям приходилось проявлять чудеса лов­
кости!, выступая на крошечном участке 
пола, с  рисксм задеть лампу или кого-ни­
будь из зрителей. Жонглер выполнял свой 
номер, стоя на коленях, чтобы иметь нуж­
ное пространство над головой.

Однажды нам пришлось выступать з ко" 
вкжпне без дверей, где свободно гулял 
свежий зимний ветер, — это было един­
ственное' «концертное помещение» во всем 
селении.

— Эй, товарищи, выводи лошадей, 
артисты приехали! — раздались голоса.

В углу горел жоЬтер для обогревания, 
около дверей стояли минометы. Виолон­
челисту вместо стула предложили ящик 
с минами. Однако за все трудности стори­
цей вознаграждал такой радостный прием, 
такое внимание, такой воСторг бойцов, что 
все мы пол|уч,али' новые силы для самой 
полнозвучной, яркой, вдохновенной ра­
боты».

Случаи трогательного отношения к 
артистам в  к условиям их выступления 
нередки. Артисты всегда и всюду были 
дорогими, желанными гостями. Бойцы и 
командиры окружали, их заботой, внима­
нием, дарили дзеты, уступали для ночлега 
лучшие землянки, спешили предупредить* 
о возможноети малейшей опасности. Во 
фронтовом дневнике Смоленского театра1 
описан такой эпнеод:

«Приехали в санитарный батальон — 
это третий концерт сегодня. Комиссар по­
вел нас к мелким кустарникам осмотреть

1 Так же, как п Центральный театр Красной 
Армии, Смоленский театр долгое время нахо­
дился на Урале, направляя оттуда бригады 
иа фронт.

MiecTO кйнцерта. Улыбался: («Может, не по­
дойдет?». Мы сделали несколько шагов и 
остановились в изумлении: перед нами
возвышался новый помост иа аккуратно 
отструганных cofcera, крышей служил пе­
реплет ветвей огромных елей, а вся пор­
тальная рамка, свита из полевых цветов. 
Долго мы стояли, как зачарованные. Кон­
церт э  этот вечер продолжался беско^ 
нечно».

Высокий культурный уровень бойцов 
позволял показывать на фронте все много­
образие жанров сценического искусства. 
В первых бригадах преобладали развлека­
тельные эстрадные номера: тайцы, акро­
баты, веселые скетчи, отрывки из оперетт. 
Но- бойцы потребовали от (артистов испол­
нения таких поэм', как «Мцыри», «Медный 
всадник», «Полтава», и, например, Г. Ар­
тоболевский читал; их полностью, без со­
кращений. На концертах вейяикали заявки 
на любимые оперные арии: Мельника из
«Русалки», Галицкого и Игоря, Гремина, 
Руслана .и, особенно, Ивана Сусанина.

«Ария-Сусанина в исполнении артиста 
М. !Га1баева звучала как вековой символ 
величия русского народа, как призыв к 
массовому героизму во имя Родины»,— 
записано в отзыве одной из уральских 
бригад политотделом армии Северо-Запад­
ного фронта.

Но лучше всего воспринимались род­
ные русские песни. Их бойцы готовы были 
(слушать без конца,

«Никогда не забуду, — рассказывает 
'артист А. Месняев. — Они сидели, об­
росшие, длинноусые, сжимая в руках свои 
винтовки,, я  ждали цесни.

«Что им спеть?» — подумал я. И 
вдруг осенила мысль: «Ревела буря» —
затянул я народную песню про .Ермака.

«Во мраке молния блистала», — оДи* 
ноко' пел мой голос.

Вдруг подхватили бойцы:
И беспрерывный гром гремел1,
И ветры в дебрях бушевали.

Дрожали стены от грохота могучих 
басов, ввыСь понеслись тенора. Казалось, 
это гремел могучий оркестр: все пели,
Bice участвовали в этом ,хоре, воскрешая 
образ древнего русского богатыря ЕрмАа. 
Где родилась эта песня — они не знали. 
Не знали я  ,автора! с,лов: как известно,, это 
был декабрист Рылеев.

Отгремела песня, кончался концерт, и 
бойцы по команде разошлись. Так с пес­
ней в сердце и ушла, горячо распрощав­
шись с нами. В подобных минутах — юыс- 
шая радость артиста».

Любят на фронте лирику. Прочувство­
ванные звуки «Сомнения» Глинки или, ли­
рические стихотворения К. Симонова спо­
собны вызвать слезы. Это слезы воспо­
минаний. Они не расслабляют . сердца, а, 
наоборот, наполняют мужеством, желанием 
подвига.
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iB состав последних бригад иа фронт 
выезжал заслуженный квартет имени 
Вильома. Он исполнял «Пассакалию» Ген­
деля, «Турецкий марш» Моцарта, миниа- 
тю!ры и отрывки из квартетов Чайков­
ского. Все наводило внимательный и  чут­
кий грри'ем. Бойцы с уважением смотрели 
на редчайшие инструменты ра|боты старин­
ных мастеров: Страдивариуса, Амати, Бер­
гонци, Гуд1жие1ри.

«До революции они1 хранились под 
стеклом в /музее, а т-егаарь тот играют для 
вас», — пояснял руководитель бригады 
Н. Бакакин.

ЖеЛ'анНе услышать выступлении ар­
тистов непередаваемо. Многие часами ожи­
дали своей очереди у входа в «зрительный 
зал»; чтобы попасть на концерт, ползли 
километры под пулеметным' огнем. Зато, 
как травило, от артистов требовали' испол(- 
иения в—ilO произведений. Певца не от­
пивали, пока он не споет любимук) «За­
стольную» Бетховена, русскую — «В|долъ 
по Питерской» или «Играй, мо1й баян» 
Соловьева-Седого, «Уралочка» Хачатуряна, 
произведения Дунайвского1,. Бластера* Ко­
валя, Хренникова.

Неизменная просьба, ,с которой обра>- 
щаются к артистам на фронгге: «Спойте
«(Синий платочек». Без «Синего платочка» 
не обхОдиися ни один концерт.

«Эта песня напоминает вам кусочек 
той жизни, за которую мы деремся», —• 
говорил Герой Советского Союза майор 
Горко. *

Артистка' Н. Володко передает раз­
говор с Героем Советского Союза летчи­
ком Османом Полуживым.

«Хорошо  ̂ вы поете, у мегая так не по­
лучается», — говорил он.

«1А вы разве певец?».
«'Для себя, немного, — не знаю, каж 

выходит. Там, наверху, когда приходится 
трудно, напеваю «Син!ий платочек».

Однажды к бригаде артистов Цен­
трального театра Красной Армии пришел 
прославленный летчик капитан Конев и 
кратко заявил: «Лечу во «фряцево логово», 
спойте «Синий платочек» — на счастье!».

Не меньшей любовью пользуется 
песня «Вечер на рейде» Соловьев|а-Седого.

«Приехали к ночным- бомбардировщи­
кам, — рассказывает И. И. Одигив, артист 
Свердловского (Драматического театра. — 
Это — особенные, непосредственные, уди­
вительно благодарные зрители. Когда шли 
на концерт, встретили летчика, неуклю­
жего, рябоватого, в мехах. Он улыбнулся: 
«Веселые приехали», неожиданно предста­
вился: «Капитан Овечкин», и пошел к ма­
шине. Нас поселили в избушке около 
аэродрома. Долго мы наблюдали, как воз­
вращались самолеты с боевого задания. 
Рано утром слышим—кто-то ходит около 
окна. Оказалось —- Овечкин: вернулся с
полета, узнал, что на концерте исполняли 
«Вечер на рейде» — мотив ему успели

напеть, — и пришел ждать, когда про­
снутся артисты, чтобы описать текст пес­
ни. Песню мы с ним здесь же раз!учил:и. 
Че|рез месяц снова встретились в штабе, 
он обрадовался, .как родным, ш ел весь 
свой репертуар, рассказывал о подвигах 
товарищей. Но утаил главное: совсем не­
давно, блестяще выполнив задание, он 
вынужден: был спуститься на 'вражескую 
территорию. Днем прятался в болотах, 
ночью пробирался к своим. За смелость 
представлен, к ордену. Все это мы узнали 
позже».

Кроме концертной программы, в репер­
туаре отдельных бригад монтажи спек­
таклей. За два года работы на Урале 
Смоленский театр осуществил одну из 
своих значительных постановок —• «Рус­
ские люди» Симонова (режиссер •— Е. 
Асеев). Осенью 1942 г. с монтажей этого 
спектакля коллектив театра из КраСно- 
уральска выезжал на .фронт. Трудно было 
перед бойцами1 изображать ик самих, су­
ровые условия фронтовых будней. Малей­
шая фальшь выдавала себя, была нетер­
пима. Артисты сумели просто, искренно и 
жизненно донести правдивые образы Симо­
нова. И они волновали так же, как лири­
ческая песня или! прочувствованные строки 
стихотворения. Еще раньше, в первые же 
дня войны, театр попытался показать на 
фронте целый спектакль «Парень из на­
шего' города». Но подобные представления 
возможны только на редких сценических 
площадках. Поэтому театр неоднократно 
обращался к литературным монтажам: 
«Суворов», «За Родину», «Ленин». Это 
одна из первых попыток показать образ 
Ленина (артист Г, Юченков) на фронте.

Ленин на фронте! Ленив .в землянке, 
в окопе, среди бойцов, идущих в атаку? 
Это производило неизгладимое впечатле­
ние. Трижды выезжала на фронт бригада 
артистов Нижае-Тагильского театра с .мои. 
тажем спектакля «Человек с ружьем» По­
година. Каждая поездка — ярчайшая стра­
ница в деятельности уральских фронтовых 
бригад.

«Человек с ружьем» — октябрьская 
премьера 1941 г. в Нижнетагильском 
театре. Еще на спектакле в воплощении 
образа Ленина артистом Добротииым ув­
лекло. раскрытие в Ленине не только черт 
■вождя, но прежде всего подкупающей че­
ловечности’, ощущения большого сердца, 
вечно ищущего, страстного, проникнутого 
удивительной любовью к людям1

Тогда же явилась мысль создать мон­
таж спектакля для фронта. Артистка 
М. Н. Арбенина произвела необходимое 
сокращение и перемонтировку текста. 
Текст пьесы был пополнен подлинными 
выступ,лени'я.мя Ленина в годы граждан­
ской войны. Так, особенно своевременно 
воспринимались слова Ленина:

«Красная армия непобедима, ибо она 
объединила миллионы трудовых крестьян
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с рабочими, которые научт/йись теперь бо­
роться... не падают духом, закаляются 
после небольших поражений, смелее и 
смелее идут на врата, э т и , что близко 
его поражение... Стойте крепко, стойте 
дружно. Смела вперед против врага. За 
вами будет победа» (В. И. Левин, 
т. XXIV, стр. 1-9(7'—198).

IB зависимости от фронтовой обстанов­
ки, наступательного -илИ оборонительного 
характера боев на данном участке фронта 
текст монтажа, мог видоизменяться.

Первые же концерты выявили исклю­
чительную силу воздействия образа Левина 
на бойцов и командиров. Для зрителей 
актер раСтвор'ялся в созданном им образе, 
они видели только Л стайна, который при­
шел к ним, стоит рядом, совсем близко 
и говорит волнующие призывные слова.

Артист А. Добротин- так передает 
-свои1 первые, фронтовые впечатления:

«Ясный солнечный день, середина 
февраля 1942 г. Волхонский фронт. На­
стала долгожданная минута первого- кон­
церта для бойцов передовой линии. Все 
как-то по-оСобеганому врезается в память: 
приглушенные звуки артиллерийской 
(стрельбы, маленький блиндаж, переполнен­
ный людьЫи...

Первое появление Ленина прошло не­
ожиданно на полной тишине, точно оста­
новилось дыхание у ошеломленных зрите­
лей... Я растерялся. Не было случая, 
чтоб выход Ленина не -встречался апло­
дисментами. В напряженной тишине идет 
«цена Ленина и Шадрина. -Вдруг на паузе 
во'зглаС: «А ведь это- Ленин!» -И — ова­
ция восторженная, фронтовая овация. В 
тылу так не аплодируют, Это й-е вежливая 
благодарность за доставленное удоволь­
ствие, а выражение безграничной любви 
людей, потрясенных только- что пережи­
тыми- впечатлениями. Смотрю вокруг: кое- 
кто вытирает слезы. Подходит лейтенант, 
тихо, как бы стесняясь, благодарит:

«Вышел Ильич, меня что-то- кольнуло 
в сердце». — И взволнованно трясет руку, 
а у самого -слезы на глазах.

Один из бойцов, уже немолодой, вид­
но, участник империалистической войны, 
перед кем-то пытается оправдатьея:

«lK-ак увидел Шадрина в шапке девят­
надцатого -года, увидел Левина, — вся 
жизнь прошл-а перед -главами, и я запла­
кал».

Каждый хочет что-то сказать. Неволь­
но- из шумного обмена впечатлениями1 -воз­
никает митинг.

«Товарищи, —■ обращается к нам 
боец, — вы показали нам Ленина таким, 
каким мы его носим в сердце: простым, 
энергичным, веселым — и -вместе с тем 
великим. Он, ста,л для нас человечески по­
нятным. Мы ведь Ильича даже ,в искус­
стве никогда не видели. Это для нас на 
вею жизнь».

Весть о выступлениях уральской 
бригады с1 пьесой о Ленине быстро разно­
силась по франту. Некотфые части) высы­
лали Специальных нарочных с проСьбой 
выступить у них. Командование направляло 
бригаду на- участки, где наши войска пе- 
ре1хо|дилй в атаку. ПоСле концерта- и ми­
тинга, которым заканчивалось каждое 
выступление бригады, бойцы часто брали 
обязательства- — истребить такое-то коли­
чество немцев. Миого дней спустя ар­
тистов- настигала -весть о выполнении этих 
обещаний.

Показ пьеСьг о Ленине ка фронте 
сопряжен с большими трудностями а  от­
ветственностью. Артист, игравший Ленина, 
находился от зрителей в 1—2 шагах. Это 
требовало буквальной! точности грима. А 
часто сложный грим прсиВвюдился в теС- 
цом помещении, при свете нескольких коп­
тилок. Бывали -случаи, когда артист Добро- 
тин насходился g  гриме весь день, высту­
пая несколько раз.

Это не мешало проводить концерты 
на Самых передовых позициях. Д о -вра­
жеских Окопов доносились звуки баяна, 
начинался интенсивный -минометный об­
стрел. Концерт, как -правило-, продолжался.

Батальонный комиссар то-в. О-втаренко 
пишет:

«Воткнуты два кола. На них натянут 
бре’зент. Артиллерийский обстрел. Снаряды 
лОж-атс-я где-то сбоку, метрах в двухстах.

«Человек с ружьем», — объявляет 
ведущий.— Роль В. И. Ленина исполняет 
артист Добротин».

Бойцы настораживаются, не верят. Не. 
ужели в- этой обстановке сейчас из-за 
брезента покажется Ленин?

«Уважаемый. где бы тут чайку 
мне...» — обращается Шадрин к прохо­
дящему матросу.

Вдруг быСтр-о выходит Ленин. Бойцы 
за-м-е-рли, пораженные исключительным ис­
кусством артиста, еще секунда — и раз­
ражается бурная овация... Могучее «ура» 
прерывается возгласами: «Да здравствует 
Ленин!..» -Актеры долго не -могут начать 
сцены. Овации с новой силой вспыхивают 
после каждого' упоминания о Ленине, о 
РодЕЯне, о России.

Бойцы забывают об -актере и; воспри­
нимают, будто именно Ленин сам обра­
щается -к ним с призывом к победе, обра­
щается к каждо'му — к Бобрйку, Ридев- 
скому, Николаеву... Надо видеть в это 
время их лица^ чтобы понять происходя­
щее у них на душе. Эти лица, то суровы, 
то- радостно удивлены, то светятся счаст­
ливой улыбкой. Оли готовы на новые доб­
лестные подвиги во имя матери-Родины, 
они готовы испепелить, .уничтожить врага, 
не щадя своей жизни,—так каждый горд, 
что к 'нему обратился Владимир, Ильич.



160 Н . Путинцев

В конце монтажа Шадрин снимает 
грим и произносит пламенные стийси:

Пусть осенит «ас Ленина змамя,
Сталии с нами, победа за нами...

Спектакль стихийно выливается в ми- 
тийг, в патриотическую демонстрацию 
любви к Родине, к партии, к товарищу 
Сталину».

Небольшом, но раэнообра&ный состав 
бригады позволял ей давать большое коли­
чество выступлений в любых условиях. 
Красноармейцы называли' ее «Ьвоя», 
«уральская бригада» и благодарили арти­
стов не только за высокое мастерство, но 
в  за проявленное мужество.

За 13 месяцев фронтовой работы около 
500 раз выступали д л я . бойцов Действую­
щей армии артист А. Добротин и участ­
ники' монтажа «Человек с ружьем» И. Ка­
банова и П. Горбунов, дважды с бригадой 
выезжала певица Н. Бармина.

О деятельности тагильской бригайы 
имеется не менее 100 отзывов, в которых 
запечатлена горячая благодарность фрон­
та. В них часто встречаются -слова: «Спа­
сибо Уралу! Спасибо й за оружие и  за... 
артистов».

Урал да фронте не географическое по­
нятие, а символ' непоколебимого сталин­
ского тыла. «Урал» — для многих бой­
цов не Свердловск, Молотов, Тагил, а 
вся необъятная Родина, которая неустанно 
помогает франту всем — от танка до лю­
бовно Собранной посылки, окружает каж­
дого бойца вниманием, любовью. С таким 
чувством' многие показывают платок или 
кйсет с вышитой надписью: «Привет с
Урала!».

Уральская бригада! — это звуча,ло 
гордо и почетно. Каждый артист чувство­
вал' себя пОслаицеМ, делегатом многомил­
лионного тыла. Каждое выступление 
бригады начиналось с приветствия от тру­
дящихся Урала, даже если это концерт 
для нескольких больных в палате госпи­
таля.

Иногда приветствия облекались в ста®* 
хотворвую форму или песню. Писатель
В. Типот, выезжавший с одной из бригад 
на фронт, рассказывал об Урале непосред­
ственно на 'концерте по 30—40 минут — 
эти рассказы становились интереснейшим 
номером программы. Полушутя, полу­
серьезно' он говорил о стармке-уральце 
Иване Никитине: началась война, он снова 
пришел на завод и попал в «бабье цар­
ство», сначала сердился, ворчал, -a затем 
свыкся в  в спорет заявлял: «Мы, девуш­
ки, этого не допустим!»

После концерта в роли рассказчиков 
выступала уже вся бригада — жадным 
расспросам о жизни и работе в тылу не 
было конца.

«Гудит, гудит Свердловск!» — любили 
повторять артисты.

Бойцы слушали и вдруг неожиданно

заявляли!: «Вот у  вас настоящие герои, а 
что особенного делайм мы здесь».

Часто среди бойцов встречались ураль­
цы — из Свердловска, Алапаевска, Ирбн- 
та. Бригада, руководимая А. П. М|есняе- 
вым, обслуживала героическую Уральскую 
ордена Ленина дивизию и в ней Сверд­
ловский полк. К расспросам присоединя­
лись просьбы передать письма в тыл. Их 
количество нередко превышало несколько 
десятков.

Среди уралыцев-фронтовиков много 
подлинных героев. Бригаду ДОбротина 
познакомили с бойцом Васильевым: он 
один вызвал на себя огонь наступающих 
немцев, чтобы дать возможность нашим 
•частям зайти в тыл. Немцы были разгром­
лены, но Васильева ранили. В госпитале 
он сразу сказал: «Лечите скорее, а то
убегу». И, действительно, через 8 иней 
убежал. Из госпиталя написали обиженное 
письмо- с просьбой принять меры воздей­
ствия к недисциплинированному бойцу. 
Пришел ответ: «Меры приняты, тов. Ва­
сильев представлен к награждению орде­
ном Ленина;».

А. П. Месняев рассказывает о знат­
ных разведчнках-уралъщах, трижды орде­
ноносцах Клевакине и  Смолине, их назы­
вают «братья смерти». В честь бригады 
они обязались захватить «языка» и в!окоре 
выполнили свое обещании. Как-то артистов 
узнали их прошлые зрители. Рабочий од­
ного из свердловских заводов, ныне коман­
дир тов. Мезелмецев, в честь земляков 
дал 6 залпов из миномета по врагу. Мины 
точно ложились в намеченную цель.

Перед уральскими частями врага при­
ходят в смятение. У одного из убитых 
немцев найдено письмо к матери, которое 
до1слЬвно переводится так: «Беда, старуха, 
Hai нас наступают сибиряки Груди у них 
голые, сами красные, не едят по трое су- 
так, спят на снегу и не замерзают. Теперь 
вам1 всем капут».

Писатель В. Типот цитировал это 
письмо в своих выступлениях под друж­
ный смех бойцов. На фронте любят задорг 
ную шутку. Всеобщее веселье вызывает 
-взятый в ' плен «фриц» по имени Фриц, то 
злободневная частушка молниеносно рас­
пространится по частям.

Как при прежней при петлице 
Мы не плохо гнали) фрицев,
А .при ИОвом при погоне 
И не так еще погоним.

Или о сталинградских событиях:
Двадцать две дивизии 
Сидели без провизии.
Самолет привез обед,
А дивизий больше нет.

Кроме частушек, здесь же, уступая 
просьбам бойцов, В. Типот, писатель, дра­
матург, режиссер, писал лирические сти­
хотворения.
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1000-й концерт бригады  Ц.Т.К.А.

II. Во.тодко н М. Федоров исполняют песню «Моя гармонь».

Н. Кос т е н т , студентка Свердловской 
консерватории, дважды выезжала на фронт. 
Так же, как многие другие артисты, она 
«осле возвращения продолжала веет» с 
фронтовыми друзьями оживленную пере­
писку. В ответных письмах — благодар­
ность за .память и приветные слова, ра­
достные воспоминания о прошлом. За 
скромными строчками пшс.вм раскрывается 
интеллектуальность нашей . армии, знание 
и'скусства.

Один из бойцов пишет Н. КоЮТенхо, 
что он не расстается с книжкой поэта 
Багрицкого. Другой цитирует только что 
напечатанное стихотворение А. Безымен­
ского:

Я хочу побольше сделать в жизни,
Потому, что. жизиь мне дорога.
Воентехник Леонид Семенов рассказы­

вает О' своей ненависти к  врагам: «Мне 
трудно писать... И руки и мысли огрубели.

11. «Театр'».
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Вчера погиб мой товарищ лейтенант Си­
лаев. У раскрытом могилы я перед бойца­
ми своего подрав деления поклялся жестоко 
отомстить.'Я отомщу— за одного челове­
ка 100 «Гансов» — таков будет счет рас­
платы».

Иногда встречи на фронте длятся 
несколько часов. Но они связывают, род­
нят узами кровного братства.

«Там, где льется кровь, память о 
встрече и знакомстве остается надолго»,—* 
вашйсал' на фотографии, подаренной А. 
Добротииу, командир М. Аксенов.

Пребывание на фронте неизменно обо­
гащает внутренний мир артиста. Мне при­
ходилось беседовать с десятками участ­
ников фронтовых бригад, не все они 
уезжали с одинаковой готовностью. Неко­
торых страшили трудности постоянных пе­
реездов, опасения за свой репертуар. Дой­
дут ли до бойцов серьезные произведения? 
Возможно ли во фронтовых условиях пре. 
дохранить от порчи драгоценный инстру­
мент —1 скрипку или виолончель?

Оказывалось, что скрипка от поездки 
даже не отсырела — такой заботой были 
окружены музыкант и его инструмент. 
Труднейшие творения классической музыки 
находили среди бойцов внимательных и 
чутких слушателей. Радостно взволнован­
ные возвращались артисты, готовые беско­
нечно делиться обильными впечатлениями.

' «Фронт, — заявляли они, — великая 
школа для работников искусств. Мы во­
очию увидели следы варварских разруше­
ний, произведенных ^немецкими оккупан­
тами. Убедились, какой могучей уверен­
ностью в победу проникнуты наши бойцы. 
Сколько на фронте пережито незабываемых 
встреч с замечательными людьми. Не по­
бывав на фронте, невозможно глубоко и 
правдиво сыграть образ советского челове­
ка — героя нашего времени, передать 
мысли и чувства воина. После поездки 
чувствуем себя обновленными, наполнен­
ными позой энергией. Снова1 поехать на 
фронт — становится желанной мечтой».

Действительно, многие уезжают во 
второй и третий раз, проводя по несколь­
ку месяцев в условиях' фронтовой обста­
новки. Артисты Центрального театра Кра­
сной Армии т.т. Шапс, Федоров, Воподко, 
Никаидров, Зиновьев, Гликман за девять 
месяцев 'непрерывного обслуживания фрон­
та (дали свыше 1000 концертов и награж­
дены орденами и медалями.

Трижды выезжала на фронт солистка 
Свердловского театра оперы я  балета 
Н. Моисеенко-Шажрай, артисты филармо­
нии аккордеонисты братья Шнейдер, дваж­
ды — заслуженный артист республики
А. Месняев, артисты Олигин, Прищепа

(драмтеатр), Артоболевский, Смирнова, 
Митвольс, Сунозое, Коган (филармония) и 
другие.

В составе бригад много ведущих ар­
тистов и режиссеров всех театров Сверд­
ловска': заслуженные артисты А. Георгиев­
ский и Н. Петипа, артисты М. Брант, И. 
Заря, Е. Прасолов, В. Бипоцкий (театр 
драмы), В. Тарабрина, 3. Борисова1, И. Ви- 
гайин, iH. Б акам и  (театр оперы), С. Бойа, 
Е. Муромская, А. Марковский, М. Дне­
провский (театр музыкальной комедии). 
Все фамилии1 перечислять невозможно.

Часто впечатления фронта перерож­
дают людей, кладут неизгладимый отпеча­
ток. Тихий и скромный артист драмы 
И. И. Олигин, рассказывая о поездке, 
вдруг 'становится адохиовениым оратором. 
Ему хочется записать, литературно обрабо­
тать свои1 впечатления, и он пишет первую 
в своей жизни статью.

Н. Лаженцева, артистка Нижне-Та­
гильского театра:, сейчас работающая в 
ТЮЗ’е, перенесла большое горе. В начале 
104,2 г. она ехала на фрцрнт с монтажей 
спектакля «Человек с ружьем». Ее муж, 
руководитель бригады С. П. .Волков, стал 
жертвой (несчастного случая — попал под 
поезд. Хоронили! его с воинскими по­
честями: салют, застывшие часовые. На­
чальник -гарнизона, ‘Смахивая слезу, необы­
чайно тепло вспоминает о погибшем. Тогда 
-Н. IH. Лаженцева, маленькая, хрупкая жен­
щина, находит в себе силы превозмочь 
горе и выступить со словами: «Я хотела
вернуться... И вот сейчас почувствовала: 
я должна ехать на фронт, быть с бойцами. 
В этом — мой долг,, моя жизнь». !

Заслуженный артист республики А. П. 
Месняев после каждой фронтовой поездки 
неутомимо выступает в щехах крупнейших 
заводов с живым, непосредственным рас­
сказов о жизни и: борьбе 'наших защитни­
ков Родины. У артиста на фронте без 
вести пропал сын, но он ведет переписку 
с десятками бойцов, называя их своими 
детыми.

Так же, как и люди, искусство про­
веряется ка фронте. Все нарочитое, теп­
личное, чуждое народу отметается беспо­
щадно. Искусство сейчас становится не­
посредственным участником великих битв 
за будущее человечества. Оно несет бо­
евую, бодрую зарядку, вдохновляет, все­
ляет уверенность в победе. Советские 
артисты идут рядом с бойцами, в первых 
рядах героической ^Красной Армии. Вместе 
со всем советским народом они участвуют 
в титанической борьбе с германским фа­
шизмом, отдавая свои силы общему делу 
победы.



По дорогам войны
С. АЛЕКСЕЕВ

Малый театр •— старейший русский 
национальный театр — на протяжении 
120 лет своего существования был не 
только центром и средоточием русской 
театральной культуры, он являлся обще­
ственным рупором прогрессивных идей 
современного ему .русского общестза.

Советский Малый театр, продолжая 
развивать творческие достижения осново­
положников русской театральной культу­
ры XIX и нагчала XX века, остался верен 
и этим общественным традициям. Буква-ль­
но с первых же дней войны Малый те­
атр развернул большую работу по обслу­
живанию соединений Действующей Крас­
ной Армии и Флота!, тыловых частей ар­
мии, госпиталей, рабочих оборонных пред­
приятий. Военно-шефская работа, за кото­
рую Малый театр в годы мирного строи­
тельства на протяжении нескольких лет 
награждался переходящим Красным Зна­
менем Н аркомата Обороны и ЦК Рабис, 
в годы войны приобрела значение перво­
очередное и стала органической частью 
общего производстве иного плана творче­
ской жизни и деятельности Малого те­
атра.

В театре был организован своеобраз­
ный оперативный штаб, вот уже три года 
работающий над созданием специального 
концертного репертуара для актеров те­
атра, планирующий их ежедневные вы­
езды в госпитали, воинские части и на 
оборонные предприятия. Каждый день 
между репетицией и спектаклем, около 
4-х часов, можно видеть за кулисами те­
атра несколько актерских бригад, собрав­
шихся по нарядам военно-шефской комис­
сии для выезда в части Красной Армии 
и в госпитали, к раненым бойцам и офи­
церам. Советские актеры сделали эту ра­
боту неотъемлемой частью своей творче­
ской жизни.

Наряду с обслуживанием тыловых ча­
стей и госпиталей Малый театр направил 
за время войны в Действующую армию 
двадцать бригад, в которых приняли уча­
стие и старшие ведущие актеры театра. 
Они исполняли ка фронте отрывии из 
пьес репертуара Малого театра, одвюакт- 
ные советские миниатюры, специально 
приготовленные для выступления в ар­
мии, поэтические и музыкальные произ­
ведения советских писателей и компози­
торов.

Начало этой работы было положено 
в первые месяцы сурового 1942 года1, ког­
да Малый театр по решению правитель­
ства работал в г. Челябинске. Первые 
бригады Малого театра выехали на1 фронт 
в марте 1942 года.

Большое значение фронтовой работы 
театра, необходимость расширения ее, не­
однократно высказываемые пожелания 
бойцов, офицеров и политуправлений ар­
мейских и флотских соединений видеть 
на фронте целые театральные спектакли, 
как любимый советским зрителем синте­
тический вид искусства,— все это вместе 
взятое поставило перед Малым театром 
задачу создания Ф р о н т о в о г о 1 т е а т р а ,  
могущего стать творческим филиалом М а­
лого театра, его полноценным представите­
лем на фронтах- Великой Отечественной 
войны.

Такой Фронтовой филиал был создан 
в конце 1942 года, когда Малый театр 
вернулся из Челябинска в Мо<жву.

Молодой театр поставил своей зада­
чей по-каз героям-зрителям нашей Армии 
и Флота спектаклей, продолжающих и от­
ражающих репертуарную линию старей­
шего русского театра, воспитавшего по­
коления актеров русской реалистической 
школы сценического искусства.

11*
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Фронтовой филиал Малого театра со­
стоит сейчас из двух групп, каждая из 
которых является самостоятельным теат­
ром, насчитывающим 14—15 актеров и 
4—5 человек технического .персонала (зав. 
постановочной частью— машинист сцены, 
рабочий сцены — бутафор, костюмерша, 
парикмахер). Каждая группа имеет свой 
репертуар.

Труппа Фронтового филиала в своем 
большинстве состоит из актеров Малого 
театра и воспитанников школы имени Щеп­
кина. Среди ведущих актеров труппы есть 
и актеры других московских и ленинград­
ских театров.

Вместе с артистами Малого театра, в 
результате двухгодичной совместной рабо­
ты, они составили, одно творческое целое.

Основными актерами труппы Фронто­
в о й  филиала являются заслуженная ар­
тистка РСФСР О. Е. Малышева, заслу­
женный артист РСФСР в . В. Торскнй. ар­
тистки В. Б. Алексеева, Г. М. Дегтярез- 
ская, В. В. Елисеева, К. А. Калининская. 
В. П. Костромина, артисты Г1. А. Во:т.роз,
B. В. Кабатченко. В. Г. Кесслер.^ А. Н. 
Нефедов, В. А. Попов. П. А. Стрелин.
C. М. Хмара, Н. Н. Харитонов. Художест­
венным руководителем театра является за­
служенный артист РСФСР С. Г1. Алексеев.

С первых же шагов Фронтовой фили­
ал Малого театра встретился с настой­
чивыми просьбами фронтовых зрителей, 
полностью совпадавшими с выраженными 
политуправлениями Армии и Флота по­
желаниями — подготовить пьесы репертуа­
ра Малого театра и в первую очередь 
пьесы одного из лучших русских драма­
тургов, особенно близкого Малому теат­
ру, А. Н. Островского. Вот почему в ре­
пертуаре первой группы филиала имеют­
ся комедии Островского «Без вины вино­
ватые» и «На бойком месте», а в репер­
туаре второй группы — «Не в свои сани 
не садись».

Одноактная комедия, веселый русский 
и французский водевиль с пением и тан­
цами были постоянным украшением ре­
пертуара старого Малого театра. Продол­
жая эту репертуарную линию, Фронтовой 
филиал подготовил спектакль одноактных 
комедий и спектакль русского старинного 
водевиля.

Работа над комедиями. и водевилями 
способствует расширению творческого диа­
пазона актерской молодежи, развитию 
разнообразных актерских навыков, рас­
крытию новых сторон актерского дарова­
ния иногда годами не обнаруживаемых 
театром в работе над драматической пье­
сой. Все это имеет большое значение при 
решении задачи воспитания актерских 
кадров молодого театра. А с каким инте­
ресом воспринимает фронтовой зритель 
этот доходчивый жанр театрального ис­
кусства! С каким радостным волнением 
смотрит он эти насыщенные музыкой 
спектакли.

Наконец, особенности фронтовых 
условий, а иногда и ограниченность воз­
можностей, которые не могут не влиять 
на характер выступления, его длитель­
ность, обязывают Фронтовой театр наряду 
с основным своим репертуаром — боль­
шими многоактными пьесами или едиными 
по признаку темы и жанра вечерами — 
иметь и концертные программы из произ­
ведений советских писателей и компози­
торов и классиков (драматические мини­
атюры, прозаические отрывки, поэтиче­
ские произведения, музыкальные пьесы, 
песни и романсы).

Так, в обновленные программы и пер­
вой и второй группы Фронтового театра, 
в связи с 40-летней годовщиной со дня 
смерти великого русского писателя А. П. 
Чехова, вошли «Юбилей», а также инсце­
нировка рассказов «Жених и папенька» ' и 
«Хороший конец».

Стремление дать разнообразный по 
жанрам концерт и необходимость макси­
мально уплотнить для фронтовых поездок 
состав участвующих (способствовали раз­
витию у отдельных актеров новых сторон 
кх дарований. Так, некоторые драматиче­
ские актеры подготовили вокальные и 
танцевальные номера.

Таким образом, Фронтовой театр рас­
полагает разнообразным по характеру и 
содержанию репертуаром. Наибольшим 
успехом пользуется на фронте целый 
спектакль. Зрителя увлекает единство те­
мы, законченное развитие сюжета, постро­
енного на раскрытии больших и сложных 
характеров. Кроме того, спектакль с eVo 
декорациями, костюмами, гримом перено­
сит фронтового зрителя в обстановку его 
прошлой мирной жизни, вызывает в па­
мяти забытые далекие представления и 
рождает самые разнообразные ассоциации.

За'врем я работы театром подготовле­
ны четыре новых постановки («Не в свои 
санц не садись», «На бойком месте», спе­
ктакль одноактных комедий и спектакль 
старинного русского водевиля), возобновлен 
спектакль «Без вины виноватые», обнов­
лены две концертные программы. Для ве­
чера старинного русского водевиля и ве­
чера одноактных комедий написаны были 
специальные конферанс-интермедии (для' 
первого— В. 3. Масс и для второго —
В. А. Владиславским).

В середине февраля обе группы теат­
ра выехали на фронт. Первая группа ра­
ботала на кораблях, береговых батареях, 
в частях морской авиации и десантных 
соединениях Черноморского флота в те­
чение 3-х с половиной месяцев, дав за 
это время около 200 спектаклей и кон­
цертов. Вторая группа за то же время 
совершила выезды на 2-й Украинский и 
3-й Белорусский фронты, где дала более 
100 спектаклей и концертов, из которых 
большую часть на переднем крае фронта.

В первой половине июля первая груп­
па театра выехала в распоряжение Полит­
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управления 1-го Украинского фронта, вто­
рая группа — я а Северный флот.

Уже первые поездки театра дали воз­
можность подвести некоторые итоги твор­
ческим достижениям театра, проверить 
состав работников, формы и методы рабо­
ты, четкость и устойчивость организаци­
онного построения театра, его гибкость и 
маневренность.

А сколько '  волнующих впечатлений 
привезли работники Фронтового театра в 
Москву! Весь коллектив театра преиспол­
нен чувством гордости за Красную Ар­
мию, за Военно-Морской Фло г, громад­
ного уважения и любви к участникам ге­
роической борьбы нашего народа и его 
армии с гитлеровскими захватчиками. Ак­
теры Фронтового театра, постоянно бы­
вая на фронтах Отечественной войны, 
иногда волею судьбы оказывались в сфе­
ре военных операций. С восторгом рас­
сказывают они об отдельных боевых эпи­
зодах, участников которых им приходи­
лось обслуживать своими спектаклями и 
концертами.

У актеров театра установилась со мно­
гими фронтовиками дружба, которая под­
держивается регулярной перепиской.

От поездки к поездке театр растет 
творчески. Крепнут его связи с военными 
организациями, жизнь и работа театра на 
фронте становится насущной необходимо­
стью каждого актера, он черпает в ней 
творческое вдохновение, смысл и радость 
жизни, интерес к своему будущему. Ха­
рактерно, что после каждой поездки те­
атра интерес к нему в стенах метропо­
лии — Малого театра — растет все больше 
и больше.

Где только ни приходится выступать 
актерам Фронтового театра! Наряду с 
оборудованными сцепами фронтовых до­
мов Красной Армии и Флота, иногда 
имеющих даже свои декорации, театр да­
ет спектакли, приспосабливаясь к разно­
образнейшим условиям.

Театр выступает на громадных им­
провизированных «сценах» линкоров, на 
площадках перед пятитысячной аудито­
рией, располагающейся на естественных 
амфитеатрах лесных полян. Театр высту­
пал на улице г. Феодосии, где наскоро 
построенная сцена упиралась в дверь поч­
тового отделения, из которого, как из ку­
лис, выходили актеры «на зрителя». В Се­
вастополе театр выступал в единственно 
уцелевшем кинотеатре на улице Л ен та , 
причем после первого спектакля театр 
был временно закрыт для вторичной про­
верки и разминирования.

На базах театр выступал на линко­
рах, крейсерах, тральщиках, сторожевиках, 
даже подводных лодках (индивидуальные 
выступления в кубрике). Одна из актрис 
театра пишет в своем дневнике: «Мы
даже выступали на одном большом воен­

ном корабле, который немцы дважды 
«потопили» в своих сводках». В Новорос­
сийске спектакль одноактных комедий 
состоялся в одном из полуразрушенных 
залов знаменитого новороссийского холо­
дильника. «Сцена» имела естественное 
освещение благодаря .большой пробоине 
от снаряда в наружной стене холодиль­
ника.

А в каких замечательных землянках 
выступал театр на Волховском и Кали­
нинском фронтах в 1943 году! Это были 
вмещавшие по 200—300 человек зрителей 
своеобразные подземные залы, с громад­
ным вкусом и мастерством отделанные 
чистой струганой дранкой. Сколько люб­
ви, сколько изобретательности вклады­
вают красноармейцы и краснофлотцы, 
строящие сцену в ожидамии приезда 
фронтового театра, с какой тщательно­
стью отделывают ее, несмотря на то, что 
сна подчас служит только для одного 
единственного спектакля или концерта. 
Сцена строится в дЕа-три дня «Зал» 
огораживается, для офицеров сооружают­
ся скамьи. И почти всегда актероз при­
ветливо встречает плакат о значении ис­
кусства.

Приехав на береговую батарею под 
Керчью, актеры театра застал» красно­
флотцев части в необычайном волнении. 
Заканчивалось строительство сцены, на 
портале которой висел плакат: «Ура со­
ветским артистам!» Свободные от де­
журств п работы краснофлотцы брились, 
чистили сапоги, бушлаты — шла подготов­
ка к «принятию» спектакля.

Вторая труппа театра на 2-м Белорус­
ском фронте дала около 20 спектаклей 
«Не в свои сани не садись» и спектакль 
старинного русского .водевиля на переднем 
кра.е, в расстоянии одного-полу тора кило­
метров от немецких траншей, на перенос­
ных сценических площадках, оборудован­
ных электрическим освещением от перед­
вижной электростанции.

Зритель в театре — всегда решающий 
компонент спектакля. Зритель на фрон­
те — это хозяин спектакля, его судья и 
истолкователь, ценитель, интерпретатор. 
Пожалуй, нигде и никогда актер совет­
ского театра не испытывал такой творче­
ской радости, такого творческого удов­
летворения, не получал такой глубокой, 
справедливой и всесторонней оценки, 
как у фронтового зрителя. Вот почему 
актер на фронте не знает предела для 
своей работы. Она лимитируется грани­
цами временя к  физическими силами ак­
теров. В жизни театра бывали случаи, 
когда в течение дня приходилось давать 
одним и тем же составом 3 спектакля и 
два концерта. Что делать, когда «зри­
тельный зал» вмещает лишь треть собрав­
шихся и пришедшие терпеливо ждут в 
течение двух часов, чтобы сменить про­
смотревших спектакль «счастливцев».

Фронтовой зритель часто приходит на 
спектакль непосредственно после боевой
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операции. На 2-м Белорусском фронте 
спектакли театра смотрели красноармейцы 
и офицеры на переднем крае обороны, 
приходя сменами из траншей в полном 
боевом .вооружении, с автоматами, грана­
тами и винтовками. В Новороссийском 
порту знаменитый отряд куниковцев, 
участников героического освобождения 
Новороссийска, смотрел спектакль, давае­
мый в непосредственной близости от рас­
положения сторожевых катеров. В г. Саки 
фронтовой театр обслуживал штурмовую 
авиацию, бомбившую немецкие и румын­
ские войска и коммуникации врага в дни 
штурма Севастополя. На спектаклях при­
сутствовали летчики, совершившие в этот 
день 4—5 боевых вылетов.

Осенью 1943 года на Волховском 
фронте на спектакль театра, дававшийся 
для авиационных соединений, собрались 
летчики нескольких эскадрилий. На бли­
жайшем к месту спектакля аэродроме 
можно было видеть десятки машин, при­
бывших на «премьеру» летчиков. Из двух 
авиасоединений поступили просьбы коман­
диров, в числе которых было два Героя 
Советского Союза, задержать спектакль 
на 10 минут и дождаться их прилета, так 
как их часть была извещена о начале 
спектакля с опозданием.

В Геленджике во время первого акта 
«Без вины виноватые» у входных дверей 
послышался шум. Оказалось, что не­
сколько офицеров пытались .попасть в пе­
реполненный зал. Оми только что верну­
лись из Феодосии после боевой опера­
ции — бомбежки судов противника — и хо­
тели сразу попасть на спектакль.

Много волнующих эпизодов можно 
рассказать о гостеприимстве « внимании 
командиров отдельных частей, оказывае­
мых актерам Фронтового театра. Как ча­
сто они уступают 'для ночлега свою кой­
ку, как делятся с актерами всем лучшим, 
заветным, как любовно и заботливо они 
организуют фронтовые встречи с актера­
ми. Часто командиры части, в которой 
выступает театр, считают своим долгом 
как настоящие хозяева присутствовать на 
обедах для актеров.

Но самым ярким впечатлением-от об­
щения с зрителем на фронте являются те 
беседы и обсуждения, которые происходят 
после спектаклей. Фронтовой зритель, от 
комамдира до красноармейца и красно­
флотца, считает своим долгом не только 
оценить факт приезда актера к нему на 
фронт, в боевую обстановку, но и разоб­
рать тот спектакль или концерт, на кото­
ром ему довелось присутствовать. Какие 
это замечательные беседы! Каких серьез­
ных и глубоких критиков находит театр 
на фронте! Как часто выправляет фрон­
товой зритель отдельные режиссерские 
ошибки и актерские ухищрения! Иногда 
эти беседы затягиваются до утра, иногда 
на следующий день после спектакля 
устраиваются своеобразные диспуты, иног­
да актеры, еще не разгримировэвшись, 
выслушивают устную рецензию какого-

нибудь наиболее активного и театрально­
просвещенного зрителя.

Во всех высказываниях красной нитью 
проходит • громадная любовь фронтового 
зрителя к советскому искусству, к рус­
ским классикам, к своему театру. Во мно­
гих отзывах руководители военных орга­
низаций, армейских и флотских соедине­
ний отмечают большое значение театраль­
ного искусства на фронте, в частности 
высоко оценивают роль русской класси­
ческой драматургии. Так, командир части 
72018 майор Таланов пишет 9 мая 1944 г. 
в г. Феодосии следующий отзыв:

«Фронтовому филиалу от красноар­
мейцев, старшин и офицеров.

В дни великих побед Красной Армии 
и Военно-Морского Флота над злейшим 
врагом человека1—германским фашизмом— 
наш народ напрягает все свои силы на 
помощь Красной Армии и Флоту, работа­
ет не покладая рук, чтобы выполнить 
приказ любимого вождя товарища Стали­
на — очистить всю нашу землю от врага 
и добить раненого зверя в его собствен­
ной берлоге. Видное место в этом благо­
родном труде принадлежит работникам 
искусства, которые, несмотря на исклю­
чительные трудности в работе, своим 
творческим трудом поднимают дух лично­
го состава, доставляют им культурный от­
дых.

Правильно подобранной программой и 
исключительно мастерской игрой зовут 
они бойцов и офицеров на ратные по­
двиги.

Четыре дня мы с исключительным 
вниманием и радостью смотрели постанов­
ки Московского Малого театра.

Нет слов, чтобы описать то удоволь­
ствие, которое доставили нам артисты 
Малого театра за эти дни.

После жестоких боев, после суровой 
фронтовой жизни_ мы с восторгом смотре­
ли эти пьесы. Образы русской женщины, 
актрисы Отрадиной («Без эины внноза- 
ггые»), русской цевушки Аннушки («На 
бойком месте») и мастерская игра арти­
стов вызывают восхищение и чувство гор­
дости за наш народ, и это чувстзо в 
дальнейших боях мы будем защищать от 
всех врагов, посягающих на наш свободо­
любивый и талантливый народ».

В красноармейской фронтовой газете 
«Сталинский призыв» Н. Дмитриевский в 
статье «Желанная встреча» пишет:

«Небольшая сцена в лесу. Зритель­
ный «зал» переполнен. На скамейках, ящи­
ках, бревнак плотно уселись бойцы. Н е­
которые пристроились прямо на деревьях, 
залезли повыше, чтобы лучше было вид­
но. Трудно сказать, кто ситьнее волно­
вался,— артисты или зрители. Это была 
не простая встреча мастеров сцены с ма­
стерами военного дела. Это была радост­
ная сердечная встреча тыла и фронта...»

Во вэемя одного из спектаклей хлы­
нул сильный дождь, но никто не ушел, 
артисты продолжали играть, а бойцы 
смотреть.
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Командование армейских t и флотских 
частей с большим интересом относится к 
работе Фронтового театра. Это не только 
личный интерес квалифицированного зри­
теля, истосковавшегося по театральному 
зрелищу. Нет, это — показатель и свиде­
тельство высокой оценки искусства и его 
роли в культурной жизни нашего народа. 
Как правило, постоянными посетителями 
фронтовых спектаклей бывают не только 
красноармейцы, младший и средний 
командный состав, но. и высший офицер­
ский состав обслуживаемых театром под­
разделений. Пожалуй, театр не знает слу­
чая, когда на его спектаклях не присут­
ствовал бы старший командир части, в 
■расположении которой работает театр, и 
чтобы после спектакля высший командный 
состав не поделился своими впечатления­
ми, не высказал бы своих пожеланий и не 
определил бы плана дальнейшей работы 
театра по художественному обслужива­
нию данного подразделения, С чувством 
большого уважения к театру, его актерам 
относятся Армия и Флот. Часто от имени 
части перед лицом всей аудитории высту­
пают офицеры, бойцы, -краснофлотцы. 
С каким волнующим чувством благодар­
ности, с какой яркой характеристикой зна­
чения искусства для народа, для армии 
говорят они, -как щедро делят они с ак­
терами свои боевые успехи, часто перед 
операциями посвящая выполнение боевых 
заданий коллективу теаггра и после их 
выполнения деля свои победы с актерами 
театра.

Театр часто привозит с фронта прика­
зы, отзывы и коллективные благодарно­
сти, в которых Малому театру предла­
гается открыть счет убитых фрицев, уни­
чтоженных танков и сбитых самолетов. 
Так высоко оценивают бойцы и офицеры 
Красной Армии и Флота роль театра на 
франте.

Командир военно-морской базы Чер­
номорского флота капитан 1-го.  ранга 
т. Рудтковский пишет в- приказе по базе 
3  мая 1944 года:

«Приезд Фронтового филиала старей­
шего русского театра на Черноморский 
флот для культурного обслуживания яв­
ляется знаменательный событием в дни 
борьбы с немецко-фашистскими бандами и 
свидетельствует о нерушимой дружбе и 
постоянной заботе всего Совете-кото наро­
да о Красной Армии и Военно-Морском 
Флоте».

Заместитель командира флота по по­
литической части т. Калашников 13 мая 
1944 года в г. Саки пишет:

«Коллектив Фронтового филиала Ма­
лого -театра в исторические дни штурма 
города русской славы Севастополя обслу­
живал личный состав одиннадцатой Но­
вороссийской штурмовой авиационной ди­
визии ВВО Чф. Дивизия вела напряжен­
ную боевую работу на коммуникациях 
противника, уничтожала немецко-румын- 
ских грабителей, спасавшихся бегством.

Не одна тысяча фашистских мерзавцев от 
метких ударов сталинских соколов нашла 
«жизненное пространство» на дне Черного 
моря.

Состав труппы Фронтового филиала 
является участником славной бигзы за 
Севастополь, ибо штурмовики и истреби­
тели, получившие большой духовный от­
дых от истинно русских пьес Островского 
(«Без вины виноватые» и «На бойком ме­
сте»), от прекрасной игры артистов, дра­
лись с большим мужеством и упорством.

Выражаю глубокую благодарность и 
желаю творческих успехов в дальнейшей 
работе.

Личный состав гарнизона снова хотел 
бы видеть вас в нашей среде, вместе с 
вами как-то сподручнее бить непрошено­
го гостя, пришедшего в наш дом».

Офицеры, красноармейцы и красно­
флотцы часто не только ценят в ак­
терах Фронтового театра их мастерство н 
творческие качества, но и видят в них 
своих соратников, боевых друзей, соуча­
стников героической борьбы на франтах 
Отечественной войны.

Вот почему, оценивая творческие 
успехи театра, командир военно-морской 
базы капитан 1-го ранга т. Филиппов и 
начальник штаба Севастопольской военно- 
морской базы капитан 2-<го ранга т. Ку- 
деия в своем приказе от 18 мая 1944 года 
в г. Севастополе писали:

«На третий день после освобождения 
Севастополя от немецких захватчиков — 
13 мая- —прибыла .в базу • бригада а-ртистов 
Фронтового филиала Государственного ор­
дена Ленина академического Малого те­
атра для обслуживания личного состава 
Севастопольской военно-морской базы.

Здесь, на местах только что закончив­
шейся исторической битвы, бригада дала 
8 выступлений, охватив ими до 8000 мо­
ряков и населения г. Севастополь.

... За отлично проведенную работу 
артистам Фронтового филиала Малого 
театра, первым из советских работников 
искусства вступившим на освобожденную 
землю города русской славы — Севасто­
поля, — о б ъ я в л я ю  б л а г о д а р ­
н о  с т ь».

Вот почему в газете «Красный чер­
номорец» от 20 мая 1944 года Г. Георги­
ев писал:

«Они въехали в Севастополь, когда 
еще премела артиллерийская канонада у 
Херсо-несского маяка, когда фашисты в 
бессильной злобе налетали на город и 
бросали бомбы.

Но так уж водится в нашей стране, 
что рядом с бойцами идут работники ис­
кусства.

И никого не удивило, когда было 
объявлено, что в только что освобожден­
ном Севастополе выступит Фронтовой 
филиал Малого театра.

Едва успев счистить с себя дорожную 
пыль, эти неутомимые и жизнерадостные 
люди поднялись на подмс-стки, чтобы
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Командование армейских и флотских 
частей с большим интересом относится к 
работе Фронтового театра. Это не только 
личный интерес квалифицированного зри­
теля, истосковавшегося по театральному 
зрелищу. Нет, это — показатель и свиде­
тельство высокой оценки искусства и его 
роли в культурной жизни нашего народа. 
Как правило, постоянными посетителями 
фронтовых спектаклей бывают не только 
красноармейцы, младший и средний 
командный состав, но. и высший офицер­
ский состав обслуживаемых театром под­
разделений. Пожалуй, театр не знает слу­
чая, когда на его спектаклях не присут­
ствовал бы старший командир части, в 
расположении которой работает театр, и 
чтобы после спектакля высший командный 
состав не поделился своими впечатления­
ми, не высказал бы своих пожеланий и не 
определил бы плана дальнейшей работы 
театра по художественному обслужива­
нию данного подразделения. С чувством 
большого уважения к театру, его актерам 
относятся Армия и Флот. Часто от имени 
части перед лицом всей аудитории высту­
пают офицеры, бойцы, краснофлотцы. 
С каким волнующим чувством благодар­
ности, с какой яркой характеристикой зна­
чения искусства для народа, для а;рмич£ 
говорят они, как щедро делят они с ак­
терами свои боевые успехи, часто перед 
операциями посвящая выполнение боевых 
заданий коллективу театра и после их 
выполнения деля сзол победы с актерами 
театра.

Театр часто привозит с фронта прика­
зы, отзывы и коллективные благодарно­
сти, в которых Малому театру предла­
гается открыть счет убитых фрицев, уни­
чтоженных танков и сбитых самолетов. 
Так высоко оценивают бойцы и офицеры 
Красной Армии и Флота роль театра на 
фронте.

Командир военно-морской базы Чер­
номорского флота капитан 1-го. ранга 
т. Рудтко'вский пишет в приказе по базе 
3  мая 1944 года:

«Приезд Фронтового филиала старей­
шего русского театра на Черноморский 
флот для культурного обслуживания яв­
ляется знаменательный событием в дни 
борьбы с немецко-фашистскими бандами и 
свидетельствует о нерушимой дружбе и 
постоянной заботе всего Советского наро­
да о Красной Армии и Военно-Морском 
Флоте».

Заместитель командира флота по по­
литической части т. Калашников 13 мая 
1944 года в г. Саки пишет:

«Коллектив Фронтового филиала Ма­
лого театра в исторические дни штурма 
города русской славы Севастополя обслу­
живал личный состав одиннадцатой Но­
вороссийской штурмовой авиационной ди­
визии ВВО Чф. Дивизия вела напряжен- 
«ую боевую работу на коммуникациях 
противника, уничтожала немецко-румын- 
ск-их грабителей, спасавшихся бегством.

Не одна тысяча фашистских мерзавцев от 
метких ударов сталинских соколов нашла 
«жизненное пространство» на дне Черного 
моря.

Состав труппы Фронтового филиала 
является участником славной бигвы за 
Севастополь, ибо штурмовики и истреби­
тели, получившие большой духовный от­
дых от истинно русских пьес Островского 
(«Без вины виноватые» и «На бойком ме­
сте»), от прекрасной игры артистов, дра­
лись с большим мужеством и упорством.

Выражаю глубокую благодарность и 
желаю тзорческих успехов в дальнейшей 
работе.

Личный состав гарнизона снова хотел 
бы видеть нас в нашей среде, вместе с 
вами как-то сподручнее бить непрошено­
го гостя, пришедшего в наш дом».

Офицеры, красноармейцы и красно­
флотцы часто не только ценят в ак­
терах Фронтового театра их мастерство и 
творческие качества, но и видят в них 
своих соратников, боевых друзей, соуча­
стников героической борьбы на франтах 
Отечественной войны.

Вот почему, оценивая творческие 
успехи театра, командир военно-морской 
базы капитан 1-го ранга т. Филиппов и 
начальник штаба Севастопольской военно- 
морской базы капитан 2*го ранга т. Ку- 
деиЯ в своем приказе от 18 мая 1944 года 
в г. Севастополе писали:

«На третий день после освобождения 
Севастополя от немецких захватчиков — 
13 м ая—прибыла1 в базу -бригада артистов 
Фронтового филиала Государственного ор­
дена Ленина академического Малого те­
атра для обслуживания личного состава 
Севастопольской военно-морской базы.

Здесь, на местах только что закончив­
шейся исторической битвы, бригада дала 
8 выступлений, охватив ими до 8000 мо­
ряков и населения г. Севастополь.

... За отлично проведенную работу 
артистам Фронтового филиала Малого 
театра, первым из советских работников 
искусства вступившим на освобожденную 
землю города русской славы — Севасто­
поля, — о б ъ я в л я ю  б л а г о д а р ­
н о  с т ь».

Вот почему в газете «Красный чер­
номорец» от 20 мая 1944 года Г. Георги­
ев писал:

«Они въехали в Севастополь, когда 
еще гремела артиллерийская канонада у 
Херсонесского маяка, когда фашисты в 
бессильной злобе налетали на город и 
бросали бомбы.

Но так уж водится в нашей стране, 
что рядом с бойцами идут работники ис­
кусства.

И никого не удивило, когда было 
объявлено, что в только что освобожден­
ном Севастополе выступит Фронтовой 
филиал Малого театра.

Едва успев счистить с себя дорожную 
пыль, эти неутомимые и жизнерадостные 
люди поднялись на подмостки, чтобы



T E A  Т P А Л Ь М О НАСЛБАМЕ

О драматургии  Чехова 1

А. РОС КИН

1

В предреволюционные годы пьесы 
Чехова занимали значительное место е ре­
пертуаре Художественного театра. Слу­
чалось так, что спектакли «Дядя Ваня», 
«Три сестры» и «Вишневый сад» шли 
один за другим, составляя своеобразный 
чеховский цикл. Часто играли пьесы Че­
хова и на провинциальной сцене. Но 
именно в эти годы особенно распростра­
нен был взгляд на Чехова как на заме­
чательного повествователя и слабого дра­
матурга. Отмечая исключительно высокую 
степень профессионализма Чехова-повест- 
вователя, его изощренное и сознательное 
мастерство, критика обвиняла Чехоза-дра- 
мэтурга в дилетантизме, в отсутствии не 
только театрального «нерва», но и необ­
ходимой драматической техники; и эти 
обвинения принадлежали отнюдь не одним 
лишь защитникам пресловутой сценично­
сти и старых приемов театрального письма.

О новаторстве Чехова-драматурга го­
ворили как о возведении художником в 
принцип своих органических недостатков.

В послереволюционную эпоху досто­
инства Чехова-драматурга стали оцени­
ваться гораздо более высоко. Между тем, 
Чехов совершенно исчез из театрального 
репертуара, и даже в Художественном, те­
атре Чехова как будто играли главным 
образом из уважения к своему прошлому. 
Впрочем, в этом театре «Три сестры» уже 
сошли со сцены, сохранились только 
«Дядя Ваня» и «Вишневый сад».

Наконец, настал период творческой 
реабилитации Чехова-драматурга. О нем 
заговорили как об удивительном мастере; 
появились книги, посвященные драмати­
ческому искусству Чехова; советские дра­

1 Главы из монографии А. Рос кина «Три 
сестры» в Художественном театре», подготов­
ленной к печати в 1940 году.

матурги в своих высказываниях все чаще 
вспоминали о произведениях Чехова для 
сцены, об их поэтичности, характерности, 
психологической глубине и жизненной 
наполненности. Именно в этот период Че­
хов окончательно сошел с советской сце­
ны. С несравненно большей готовностью 
ставились у нас пьесы второстепенных 
драматургов, современников Чехова, чем 
пьесы самого Чехова. Театры охотно 
брались за «Детей Ванюшина» Найдено­
ва и «Дни вашей жизни» Леонида Анд­
реева, но отказывались от «Дяди Вани» и 
«Чайки». О постановке «Трех сестер» в 
начале 1940 г. Харьковским театром рус­
ской драмы писали как о факте, в неко­
тором роде исключительном для художе­
ственной жизни периферии.

Когда в январе 1940 г. наша страна 
отмечала 80-летие со дня рождения Че­
хова, советский театр в юбилейном че­
ствовании принять участия не мог, ибо 
Чехова на советской сцене не было. Прав­
да, Художественный театр отметил юби­
лейную дату представлением «Вишневого 
сада», но этот единственный чеховский 
спектакль в Художественном театре поте­
рял с годами свою поэтическую прелесть. 
Несмотря на мастерство исполнителей от­
дельных ролей, большой, увлекательной 
театральной жизни в нем нет. Зрителей 
охватывает такое ощущение, будто Худо­
жественный театр, играя «Вишневый сад», 
больше вспоминает о Чехове, чем живет 
им, скорее погружается в мемуары о сво­
ем любимом драматурге, чем воодушев­
ляется непосредственно чеховским искус­
ством. Чувство озабоченности и излишней 
осторожности движений — как бы чего не 
сдвинуть с места, не разбить — не помогло 
сохранить внутреннюю целостность спек­
такля. К тому же в спектакль вводились 
вторые, третьи, десятые исполнители, и 
они, уже равнодушные к старым творче­
ским идеям, не вносили и новых идей. По 
признанию самих деятелей Художествен­
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ного театра, «Вишневый сад» требует 
полного обновления. Свидетельством под­
линной жизни Чехова в советском театре 
этот спектакль не является.

Таким образом, Чехов-драматург одер­
живал чисто теоретические победы. Его 
признавали, но избегали.

Было ли это случайностью? Едва ли. 
Ибо творческая реабилитация Чехова- 
драматурга являлась все же признанием 
отдельных качеств чеховского искусства 
писать для театра, а не признанием близо­
сти или нужности нам чеховской дра­
матургии в целом. Казалось, что у Чехо­
ва-драматурга следует учиться этим от­
дельным качествам, но следует ли вы­
пускать на сцену самого Чехова — в этом 
достаточной уверенности не было.

В этом отношении судьба Чехоза-дра- 
матурга отличалась от судьбы Чехова- 
павествователя. В живой ценности чехов­
ских рассказов и повестей как будто у 
нас никто не сомневался. Вряд ли кому- 
нибудь приходило в голову утверждать, 
что такие, например, чеховские рассказы, 
как «Учитель словесности», «Ионыч», «Не­
веста», не нужны, устарели и представ­
ляют интерес только для историка лите­
ратуры. Подобная мысль показалась бы 
нелепой. Наши издательства, не колеб­
лясь, издавали эти рассказы в возможно 
больших тиражах, наши же театры не 
решались ставить такие пьесы, как «Три 
сестры» или «Вишневый сад». Но ведь 
«Ионыч» и «Учитель словесности» — в из­
вестной мере повествовательные спутники 
«Трех сестер». Тема существования людей 
с «отсосанными крыльями» выражена в 
«Трех сестрах» с не меньшей силой. А 
«Невеста» — это несомненный спутник 
«Вишневого сада». Судьба Нади Шум иной 
повторяет судьбу Ани, и мотив молодых 
надежд, ожиданий прекрасного будущего 
тесно сближает последнюю чеховскую 
пьесу с последним чеховским рассказом.

Почему же не существует сомнений в 
ценности Чехова для читателей и суще­
ствуют или, по крайней мере, существо­
вали сомнения в нужности Чехова для 
зрителей?

Нам (думается, что это столь резко 
различное отношение к Чехову-повество- 
взтелю и к Чехову-драматургу отчасти 
вытекает из характера новаторства Чехо­
ва как писателя для сцены.

В эпоху первых постановок Художе­
ственным театром чеховских пьес А. И. 
Сумбатов-Южпн выступил со статьей о 
положении русского театрального искус­
ства, в которой, между прочим, писал о 
необходимом господстве объективного на­
чала в драматургии:

«Драматург не вправе, как беллетри­
сты, ярко проявлять свою личность в 
своих произведениях. Весь его субъекти­
визм может проявиться лишь в выборе 
содержания пьесы и подборе действую­
щих лиц. Раз он вызвал к действию да® • 
мое число лиц, завязал между ними борь­
бу и повел их к развязке, зритель должен

жить 4их жизнью, их действиями, а не 
личной жизнью автора, как бы она ни 
была сложна и интересна!. Все, что ом 
думает, во что верит, только тогда вос­
принимается зрителем, когда зритель 
увидит на сцене живых людей, мысли и 
верования которых не расходятся с прав­
дой их личного склада, когда они пред­
ставляют собой типичных выразителей 
своего времени, своей страты, своего быта, 
а не рупор, кз которого автор со своего 
возвышенного места сообщает публике 
свои какие угодно выдающиеся по на­
строению, поэзии, глубице философского 
обобщения, социологических и психологи­
ческих выводов, но личные субъектив­
ные мысли и чувства...»

Между тем, у Чехова драматургия 
как будто является наиболее субъектив­
ной частью творчества и в своей субъек­
тивности наиболее подверженной действию 
времени.

В чеховских рассказах личность авто- 
ра, выражая себя через каждую подроб­
ность изображаемой жизни, в то же вре­
мя не подавляет ее и не искажает. Мир 
чеховских рассказов в равной степени не­
отделим ни от материала реальности, ни 
от поэтического сознания художника. В 
чеховской же драматучргии мы готовы 
были видеть господство того рода поэти­
ческого сознания, которое способно выра­
зить себя только в ущерб материалу ре­
альности, в ущерб изображаемой худож­
ником жизни.

Уже не раз отмечалось, что Чехов об­
ращался к драматургии как к большой 
форме; работа Чехова в драматургии яв­
лялась своего }>ода возмещением неосу­
ществленной работы романиста!. Но это 
чеховское стремление к большой форме 
как будто бы не находило своего конеч­
ного выражения и в драматургии: каза­
лось, что в борьбе с безличной драматур­
гией текущего репертуара Чехов, в кон­
це концов, противопоставлял ей форму 
драмы, содержащей очень конкретные, но 
вместе с тем и весьма ограниченные кар­
тины жизни — домашние и в своей до­
машности чрезмерно субъективные.

Теперь, когда смысл всей работы Че­
хова сделался нам понятнее, легче про­
следить за тем, как возникло представле­
ние о субъективной ограниченности, а 
потому и непрочности чеховской ■ драма­
тургии. Редкая статья о драматургии Че­
хова обходится без указания на ее им­
прессионизм, однако до сих ш>р совсем 
не отмечалась другая, на наш взгляд, бо­
лее существенная ее черта — реалистиче­
ская повествовательность, которая не толь­
ко не находится в противоречии с тем, 
что лишь весьма условно мбжно назвать 
у Чехова импрессионизмом, но что, в сущ­
ности, целиком и определяет этот им­
прессионизм. Совершенно неведомая ста­
рой драматургии реалистическая обстоя­
тельность — вот что внутренне характе­
ризует новаторский стиль Чехова-драма­
турга.
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Путь Антоши Чехонте к Антону Че­
хову [был путем писателя, учившегося 
придавать обыденным и в своей обыден­
ности как бы вполне случайным и изоли­
рованным явлениям жизни обобщающий 
смысл. Искусством обогащать повество­
вание широкими социальными ассоциация­
ми Чехов овладел в самой высокой сте­
пени. Каждая внешне совершенно незна­
чительная, обрывистая тема у зрелого 
Чехова воспринимается ка>; бы окружен­
ной огромными пространствами страны и 
вплетенной в общий исторический про­
цесс.

Несмотря на внешне ограниченные 
рамки, чеховские рассказы кажутся не­
обыкновенно ветвистыми, протягивающими 
нити к самым отдаленным явлениям рус­
ской жизни. За каждым частным «домаш­
ним» фактом мы угадываем большое обще­
ственное явление, за каждой, словно слу­
чайно встреченной фигурой — целый со­
циальный пласт.

Чехов-повествователь, обращающий 
как будто главное внимание на крайне 
дробный психологический анализ, истори­
чен в самом широком значении этого сло­
ва. Даже при чтении тех рассказов, где 
Чехов, казалось бы, демонстративно зани­
мается анализом изолированных психо-фи- 
эиологичеоких феноменов, каким-то вол­
шебным образом в нашем сознании возни­
кает картина общества, картина истории. 
В одном рассказе Чехов с чисто экспери­
ментальной тщательностью описывает 
таску и отвращение к жизни у больного 
тифом, в другом рассказе— равнодушие 
и угрюмую озлобленность под воздействи­
ем бессонной ночи и предутреннего хо­
лода. Анализ изолированных ощущений и 
чувств как будто заполняет весь рассказ, 
является его основной и специальной за­
дачей,— и все же читатель незаметным 
образом погружается в широкое жизнен­
ное русло. В конце концов, «Тиф» и 
«Почтальон» гораздо более похожи на ма­
ленькие поэмы о русской жизни, чем на 
'больничные «истории болезни». Никогда 
не перестанем мы удивляться этому чу­
десному свойству чеховских «рассказов- 
монографий».

А чеховские пьесы, обладают ли они 
этим свойством? Несомненно. Но в чехов­
ских пьесах этот большой социально-исто­
рический смысл нередко оказывается ле­
жащим в еще более глубоких внутренних 
слоях. И в то время как Чехоз-повество- 
ватель давно уже перестал казаться «ин­
тимным», Чехов-писатель для театра по- 
прежнему рассматривался как создатель 
«камерной» драматургии.

Любопытно, что взгляд на чеховскую 
драматургию как на камерную в значи­
тельной мере основывается на том именно 
ее свойстве, которое должно было под­
сказать совершенно противоположную 
оценку. Этим свойством является широта 
изображения жизни, приближающая чехов­
ские пьесы к романам.

Тема о Художественном театре и ро­
мане, о повествовательном стиле Худо­
жественного театра — благодарная и мало 
затронутая. Мы не имеем возможности 
здесь хоть сколько-нибудь подробно 
останавливаться на этом вопросе. Заметим 
только, что, обращаясь в свое время к 
инсценировкам, Художественный театр 
прежде всего стремился удовлетворить 
органически присущую ему потребность 
творить в сфере повествовательной дра­
матургии. Художественный театр хотел 
играть «Братьев Карамазовых», «Бесы», 
«Село Степанчиково», «Дядюшкин сон», 
«В людях», «Анну Каренину» не только 
потому, что стремился наделить своеоб­
разным физическим бытием Грутеньку и 
Фому/ Опискина, молодого Алешу Пешко­
ва и бабушку Акулину Ивановну, штабс- 
капитана Снегирева и Облонского,— а еще 
и потому, что театр тяготел к 'повествова­
нию о русской жизни более обширному, 
чем это возможно в границах 'литературы 
драматической.

И вот парадоксальное явление: тягу 
Художественного театра к русскому рома­
ну породила сама же новая русская дра­
матургия и прежде всего драматургия 
Чехова.

Сочетание внешней недоговоренности 
и импрессионистической обрывистости с 
совершенно неведомой старой драматургии 
повествовательной широтой — вот что бо­
лее всего характерно. для Чехова-драма- 
турга.

Когда-то Лев Толстой, выслушав из 
уст Горького историю трех поколений 
одной вырождавшейся купеческой семьи,— 
это был замысел «Дела Артамоновых»,—■ 
заметил:

— Это надо написать. Кратко напи­
сать большой роман.

Чеховские пьесы являются кратко 
нанисаинЫми большими романами.

Еще по поводу первой чеховской пье­
сы «Иванов» один из критиков писал, 
что материал этой пьесы «требует рамок 
романа». И в самом деле, в пьесах Че­
хова мы словно воочию наблюдаем дав­
ление огромного содержания, раздвигаю­
щее узкие рамки старой драмы и созда­
ющее формы более гибкие и просторные.

Стремление кратко писать большие 
романы для сцены и привело Чехова к 
новым драматическим формам. Отсюда 
именно и берут свой исток своеобразные 
черты чеховской драматургии, казавшиеся 
выражением искусства, как будто весь­
ма далекого от реалистической опреде­
ленности. Характеризуя чеховскую дра­
матургию, критика говорила об импрес­
сионизме, о театре настроений, о зыбко­
сти письма. Между тем, эта кажущаяся 
«зыбкость» была следствием сочетания 
формы драмы с материалом романа, пове­
ствовательной широты концепций с со­
вершенно новой степенью драматической 
наглядности. Идеи и настроения эпохи, 
общественные силы, картины жизни це­
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лых социальных пластов — все это 
дано Чеховым без малейшего отступления 
от железного принципа психологической 
наглядности. Чехов не хочет нарушать 
естественное течение' жизни. Вкладывая 
обширное историческое содержание в 
четыре небольшие картины, в четыре ак­
та драмы, Чехов все свое искусство на­
правляет на то, чтобы да.ть в этих кар­
тинах большое жизненное обобщение, не 
прибегая ни к преувеличенному драмати­
ческому сцеплению фактов, ни к отвле- 

■ченному языку идеологических высказы­
ваний. Старые драматурги непрестанно 
заставляли своих героев оборачиваться к 
зрителю. Герои же Чехова живут как бы 
безразличные к зрителю. Если чеховские 
Рерсонажи в исключительных случаях и 
обращаются к зрителю, то уже говорят 
не от себя, а непосредственно от автора, 
выполняя его серьезное душевное пору­
чение. Таковы финальные монологи в 
«Трех сестрах».

Наглядность и конкретность в изоб­
ражении больших жизненных явлений 
приводили Чехова к видимости крайней 
домашности, и она же заставляла Чехова 
прибегать к приемам, внешне похожим на 
импрессионистические. Но именно черты 
стилистического своеобразия, дававшие 
повод сближать Чехова с импрессиони­
стической и камерной драмой, были в 
свое время приняты как выражение са­
мой природы искусства Чехова-,трама- 
турга.

О

Следует заметить, что Чехов как 
драматург-новатор имел в русской дра­
матургии своего предшественника — Турге­
нева.

До сих пор связь чеховской драма­
тургии с драматургией Тургенева была 
недостаточно ясна, и это можно объяс­
нить только неразработанностью истории 
русской драмы.

В своей статье «О драме» Александр 
Блок стремился представить историю 
русской драматургии как историю слу­
чайностей. Случаен для Блока был Гри­
боедов; «увидал сон—и написал гениаль­
нейшую русскую драму». Случаен был 
Сухово-Кобылин, который «приковывает 
внимание внезапно, одной негаданной 
чертой». И, наконец, «случайна была 
драматическая техника Чехова».

Блок говорил о случайностях. Но не 
является ли это ощущение случайности 
плодом малой изученности русской дра­
матургии, отсутствием сколько-нибудь 
полной картины ее развития?

Не раз исследователи русской дра­
матургии возвращались к влиянию Моль­
ера на Грибоедова, Шекспира на Пуш­
кина, Бомарше на Сухово-Кобылина. Но 
внутренняя линия развития русской д р а - . 
матургии прослежена плохо. И вот поче­

му, ошибаясь в истории русской драмы, 
Блок верно сказал об историках русской 
драмы, отметив «неожиданность, случай­
ность рассуждений о драме в России».

Сам Блок в другой своей работе, 
набрасывая общую схему развития рус­
ской драматургии, упомянул Фонвизина, 
Сумарокова, Пушкина', Гоголя, Остров­
ского, Сухово-Кобылина, Алексея Тол­
стого, но не упомянул Тургенева. Так, 
рассуждения о драме в России пополни­
лись еще одной случайностью.

Правда, по отношению к драматур­
гии Тургенева эта случайность является, 
в сущности, традицией. Исследователи 
слишком доверялись признаниям Турге­
нева о самом себе. Они вычеркивали Тур­
генева из истории русской драматургии 
более всего потому, что сам Тургенев 
предлагал свои пьесы на суд читателей, 
а не зрителей. В предисловии к изданию 
своих пьес Тургенев писал:

«Не признавая в себе драматического 
таланта, я бы не уступил одним прось­
бам г-д издателей, желавших напечатать 
мои сочинения в возможной полноте, ес­
ли бы я не думал, что пьесы мои, неу­
довлетворительные на сцене, могут пред­
ставлять некоторый интерес в чтению».

Проницательный критик Тургенев на 
этот раз ошибся.

«Неудовлетворительные на сцене» 
пьесы, в самом деле при жизни Турге­
нева быстро сходившие с репертуара, не 
только одержали позже ряд театральных 
побед, но, что в данном случае гораздо 
важнее, создали новые критерии в дра­
матургии.

Молодой Стендаль, готовясь стать 
драматургом, собирался у Гольдони «изу­
чать естественное». Драматурги нашего 
времени могли бы «изучать естественное» 
не только у Чехова, но и у Тургенева.

Очень верно и метко писал Тургенев 
о той драме, в которой тексты ролей 
похожи на «свитки со словами, выходя­
щие изо рта фигур иа средневековых 
картинах». Искусство писать для ■ театра 
знает не много имен драматургов, кото­
рые владели бы тайной естественной сце­
нической речи так, как владел ею Тур­
генев. Каждое слово в тургеневской 
пьесе нужно автору для раскрытия внеш­
него или, еще чаще, внутреннего движе­
ния, и вместе с тем каждое слово исхо­
дит из самой души героя. Житейское 
правдоподобие подчинено в тургеневских 
пьесам очень определенной и требова­
тельной художественной задаче, но эта 
задача нигде не искажает житейского 
правдоподобия.

Естественность сочетается у Турге­
нева с чувством жизненной полноты.

«Мы очень хорошо знаем, каков Хле­
стаков за сценой»,— заметил Тургенев. 
Персонажи тургеневских пьес — это 
люди с внесценической жизнью. Драма­
тические миниатюры и лирические сцены 
Тургенев дополнял чувством жизненной 
полноты. О своих персонажах Тургенев
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знает многое, знает все, и это знание он 
умеет доносить до зрителя или читателя 
с помощью сжатого, лишенного всякой 
напр я же нн ос ти д налог а.

Творчество Тургенева-драматурга у 
нас также исследовалось преимуществен­
но с точки зрения западных влияний. Что 
же касается влияния самого Тургенева 
на развитие русской драматургии, то да­
же в самой обстоятельной работе о тур­
геневской драматургии, принадлежащей 
Леониду Гроссману и, вообще говоря, 
содержащей много ценных историко-лите- 
ратурных наблюдений, этому вопросу 
уделены лишь немногие строки.

Между тем, будущий историк рус­
ской драмы, может быть, введет понятие 
тургеневской школы, ибо Чехов — это 
такой ученик, который заменяет целую 
школу. Связь чеховской драматургии с 
драматургией Тургенева шире и глубже, 
чем это принято думать.

Не признйёая в себе драматического 
таланта И полагая свои пьесы неудовлет­
ворительными на сцене, Тургенев уте­
шался тем, что они могут представить 
некоторый интерес в чтении. Предназна­
чая свои пьесы читателю, Тургенев под­
вергая их известной переработке. Можно 
сказать, что Тургенев опубликовывал 
«литературные варианты», если только 
уместно применить к великому писателю 
термин, слишком понравившийся в каши 
дни множеству расторопных авторов.

Леонид Гроссман высказал мнение, 
что, создавая «литературные варианты», 
Тургенев в какой-то мере обеднял свои 
пьесы, лишал их известной доли досто­
инства. Однако Леонид Гроссман сам от­
мечает, в каком направлении редактиро­
вал свои драматические произведения 
Тургенев, превращая их в пьесы для 
чтения: зачеркивались лишние для чи­
тателя ремарки, устранялись мелкие 
внешние движения, отбрасывалось все то, 
что позже Чехов выразительно назвал 
«шумихой мизансцен».

Поступая так, Тургенев исходил из 
оценки себя как писателя, неспособного' 
к созданию драматических произведений. 
Но именно это ощущение Писателем сво­
его недостатка, может быть и несущест­
вующего, привело к тому, что некоторые 
черты тургеневской драматургии превра­
тились в новое художественное качество. 
Освобождая свои драмы и комедии от 
внешних движений, признававшихся необ­
ходимым признаком сценичности, Турге­
нев утверждал новую, менее условную и 
бол^е глубокую' театральность. Внешнее 
движение ремарок оказалось замененным 
внутренним движением олова, удивитель­
но свободным, естественным и проникну­
тым незнакомой ранее на театре душев­
ной поэзией.

Уходя от театра. Тургенев-драмагург 
открыл новые пути и театру и драматур­
гии. Соглашаясь в качестве «побежден­
ного» оставаться не более как драматур- 
гом-повествователем, Тургенев создал

новые критерии драматургии, в свете ко­
торых многие классические достоинства 
выглядели уже обветшалыми.

Компенсация «недостатка» привела к 
формированию нового чувства правды, 
или, вернее, нового чувства свободной 
жизненности «а сцене, ибо не экраны и 
вышитые крестиками диваны, не стилизо­
ванная идиллия и утонченная камерность 
определяют драматургию Тургенева, а 
прежде всего — свободная, не скован­
ная требованиями сценичности жизнен­
ность. Это — огромная художественная' 
заслуга Тургенева, и оценена она еще 
мало.

Совершенно понятно, что расширение 
рамок драматического повествования уво­
дило театр от классических представле­
ний о завершенности. Именно это и имел 
в виду Эмиль Золя, когда в своей книге 
о натурализме в театре, касаясь «слиш­
ком оригинальной особенности» русского 
театра, писал: «Нет ничего более непо­
хожего, более противоположного идее 
равновесия и ритма, которые мы требуем 
во Франции от сценической пьесы».

Глубоко знаменательно следующее: 
чем смелее вступал Чехов на путь но­
ваторства в области драматургии, тем 
ближе приходил он именно к творчеству 
Тургенева.

Вспомните движение Чехова от его 
юношеской драмы без заглавия и «Ива­
нова» к «Лешему» и «Дяде Ване»: это'— 
движение от сценичной драматургии 
восьмидесятых годов к «несценичной» 
поэзии «Месяца в деревне».

Леонид Гроссман тонко подметил от­
дельные черты сходства между «Дядей 
Ваней» и «Месяцем в деревне». Но было 

‘ бы неправильно воспользоваться этими 
наблюдениями для того, чтобы пополнить 
историю литературы еще одним указани­
ем на «влияние» или даже «подражание». 
Дело не в сходстве отдельных произве­
дений и не в совпадении некоторых эпи­
зодов (например, сцена чтения Ракити- 
ным Дюма и сцена чтения Тригориным 
Мопассана). «Дядя Ваня» напоминает 
«Месяц в деревне» не потому, что Чехов, 
работая над своей пьесой, подражал Тур­
геневу, а потому, что так же, как и 
Тургенев, он, исходя в своей работе из 
принципов повеетвовательносш, расширил 
рамки реализма на театре.

В статье о молодом Остосвском Тур­
генев заметил, что психолог должен уме­
реть в художнике. Это замечание Тур­
генев сделал словно мимоходом. Между 
тем, в нем заключен основной творческий 
пршгцТш, позволяющий объединить дра­
матургию Тургенева и драматургию Че­
хова понятием одной школы.

Именно этот принцип привел обоих 
писателей к совершенно новым приемам 
психологизма в драматургии.

Слово «подтекст», кажется, введено 
в искусство Станиславским, самое же по­
нятие подтекста для нас связано с дра­
матургией Чехова.
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«Здесь все намек, все недоговорен- 
ногть, ни одно слово не говорится в пря­
мом и совершенно истинном его значе­
нии, но так, что о смысле его — другом, 
не наруяЬяом — надо догадываться».

Казалось, что эти слова, принадле­
жащие А. Р. Кугелю, прямо относятся к 
драматургии Чехова. Но писались они не 
о Чехове, а о Тургеневе, о «Вечере в 
Сорренто».

Конечно, нет «драмы текста», ибо 
драматическое искусство не заключается 
в умении соединять диалоги и монологи. 
Истинная драма всегда имеет подтекст. 
Но впервые подтекст как форма психо­
логизма, претворенного в поэзию, был 
осознан н)е Чеховым, а Тургеневым. При 
этом у Тургенева недоговоренность тек­
ста сочетается с удивительной ясностью 
подтекста. Письмо Тургенева-драматурга 
утончено, но и в этой утонченности нет 
ничего неопределенного и сбивчивого. 
Внешняя недоговоренность у Тургенева в 
конце концов облегчает актеру возмож­
ность более четко обрисовать виуиренний 
психологический рисунок роли. И в 
этом — высокая театральность Тургенева, 
далеко еще не оцененная.

Тургеневскую полноту жизненного 
чувства, выраженную новыми в драма­
тургии средствами поэтического языка, 
и воспринял у Тургенева Чехов.

Вопрос об (органической связи драма­
тургии Че!Хова с драматургией Турпен/ева 
имеет знанвние не только историко-лите­
ратурное: ивучемие этой связи помогает 
нам лучше понять некоторые важные 
художественные процессы в русском теат­
ральном искусстве.

Было бы напрасно выражать сожале- 
нйг по поводу того, что Художественный 
театр осуществил черювские постановки 
до того, как обратился к драматургии 
Тургенева. Нелепо требовать от театра, 
чтобы он в эволюции своего искусства 
повторял последовательность эволюции 
русской драматургии, стараясь соблюдать 
Х1РЮНОЛОГИЮ чужой истории— от Гоголя 
к Тургеневу и Островскому, от Тургене­
ва и Островского — к Толстому и Че­
хову.

В значительной степени было бы так 
же несправедливо требовать от молодого 
художественного организма такого стиля, 
•который синтетически вобрал бы в себя 
искусство Гоголя, искусство Тургенева, 
искусство Чехова.

В годы своей молодости Художест­
венный театр не мог не быть в какой-то 
мере исключительным в обоих вкусах и 
воззрениях; эта исключительность и при­
дала в свое время искусству Художест­
венного театра столь сильное поступа­
тельное движение.

Реальная судьба Художественного те­
атра сложилась таким образом, что не в 
качестве тургеневского театра пришел он 
к Чехову, а в качестве чеховского театра 
пришел к Тургеневу. «Месяц в деревне» 
и поставленные позже «Нахлебник», «Где

тонко, там и рвется» и «Провинциалка» 
явились не только реабилитацией Турге- 
нева-драматургл, подобно тому, как в, 
свое время постановка Художественным 
театрам «Чайки» явилась . реабилитацией 
драматургии Чехова. Вернув на сцену 
Тургенева, Художественный театр сам 
обогатил свое мастерство. Именно в тур­
геневских постановках Художественный 
театр нашел тот стиль облагороженного 
реализма, ту высшую простоту и иск­
ренность, которую так настойчиво искал 
в чеховских спектаклях.

Постановки пьес Тургенева Станис­
лавский называл трудной сценической 
задачей:

«Ее не выполнишь ни жестами, ни 
игрой рук и ног, ни актерскими приемами 
представлений. Нужны какие-то невиди­
мые излучения творческой воли и чувств* 
нужны глаза, мимика, едва уловимая ин­
тонация голоса, психологические паузы».

Замечательно, что этифстроки Стани­
славского о драматургии Тургенева поч­
ти дословно совпадают с тем, что. писал 
Чехов об искусстве актера: «Страдания
выражать надо так, как они выражаются 
в жизни, то есть не ногами, не руками, а: 
тоном, взглядом, не жестикуляцией, а 
грацией».

После Тургенева Художественный 
театр на осуществлял новых чеховских 
постановок. Все пьесы Чехова* были уже 
поставлены ранее, а потребности пере­
смотра старых постановок с точки зре­
ния нового и в некоторых отношениях 
несомненно более совершенного искусст­
ва . Художественный театр, очевидно, не 
испытывал. Да и вряд ли мог театр в 
ту эпоху так ощутимо почувствовать 
внутреннюю связь между Чеховым и Тур­
геневым.

Мысль о том, что опыт, извлеченный' 
из драматургии Тургенева, придал бы че­
ховским спектаклям новую ясность тона 
и чистоту линий, повидимому, была чуж­
да театру. Вопрос о пересмотре отноше­
ния к драматургии Чехова не ставился, 
ибо театр жил еще в полном ладу с тем 
именно Чеховым, каким ан его себе- 
рисовал с первых встреч.

Позже, ставя пьесы Чехова! заново, 
Художественный театр проверял себя те­
ми важнейшими «проявлениями русского 
искусства», которым театр отдал целый 
период своей жизни — период работы 
над «Месяцем в деревне», «На всякого 
мудреца» и «Живым трупом».

Этот период мог показаться посвя­
щенным больше расширению возможно­
стей театра, приданию его искусству 
внешней гибкости, способности к разно­
образному применению сделанных ранее 
сценических открытий. Так оно отчасти 
и было. Но все же самое важное, что 
определило внутренний смысл работы те­
атра над русской классической драма­
тургией, по существу свелось не столько 
к применению принципов чеховского ис­
кусства к Тургеневу, Островскому и
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Толстому, сколько к учебе у Тургенева, 
Островского и Толстого для будущего 
пересмотра принципов своей трактовки 
чеховского искусства и будущего вопло­
щения Чехова, как законного наследника 
великих русских драматургов прошлого.

3

Лев Толстой находил Чехова драма­
тургом еще худшим, чем Шекспира. В 
этой формуле Толстого более iB c e r o  пора­
жало — «еще худшим». Однако надо ду­
мать, что столь же парадоксальным по­
казалось в свое время самое сопоставле­
ние имен Чехова и Шекспира. И отнюдь 
не потому только, что современники не­
дооценив аши Че х ов а - др ам аггу р г а.

Одна лишь оригинальность есть ско­
рее признак таланта, чем гения. Что об­
щего между посредственными писателями 
разных эпох? Они целиком подчинены 
каждый своему времени, они не в силах 
подняться над модой. Внутреннее родст­
во, не заслоняемое временем, — скорее 
черта великих художников..

Это сходство связывает очень слож­
ными нитями самые отдаленные явления 
классического искусства. Мы глубоко 
убеждены в том, что если до сих пор Ху­
дожественный театр не решил «шекспи­
ровской задачи», то это потому, что и 
«чеховская задача» также не была еще 
полностью решена.

Но разве Художественный театр не 
решил чеховской задачи еще сорок лет 
назад, на премьерах «Чайки», «Дяди Ва<- 
ни» и «Трех сестер»?

Теперь, после новой постановки «Трех 
сестер», стало особенно ясным следую­
щее: сорок лет назад Художественный
театр блестяще решил задачу «чеховско­
го своеобразия», но далеко не решил 
задачи «чеховского сходства». Ориги­
нальные черты стиля Чехова-драматурга 
были улО|Влены Художественным театром 
с прекрасной чуткостью; однако, утвер­
ждая черты своеобразия чеховской дра­
матургии, театр не только отдал чрез­
мерную (впрочем, исторически, может 
быть, и необходимую) дань полемичности, 
спору со старым театром, но и несколько 
изолировал Чехова от мировой драматур­
гии, отдааил чеховские пьесы от внешне, 
казалось бы, далеких им, но внутренне 
родственных художественных явлений ми­
рового искусства. Чеховские пьесы пред- 
стаии очень хрупкими,'  слишком ’ связан­
ными с настроениями определенной эпохи 
и слишком преданными определенному 
быту. Приобретут ли они прочность боль­
ших, вечных произведений? Уверенность 
в этй прочности рождается именно тогда, 
когда в произведении ощущается и но­
ваторская сила и, вместе с тем, глубокая 
.связь с явлениями художественного 
прошлого. Этой же связи с явлениями 
прошлого, этого элемента «сходства» мы,

зрители и читатели, в пьесах Чехова не 
улавливали; думается, чго далеко не 
понимал ее и Художественный театр.

В самом деле, казалось вполне есте­
ственным поставить Чехова в один ряд с 
такими современными ему дрзматургами- 
новаторами, как Ибсен и Гауптман. Ка­
залось вполне естественным, говоря о 
последней пьесе 4exoiBai, упоминать даже 
Метерлинка. Современники очень живо 
чувствовали Чехова-драматурга в общем 
новаторском русле новой литературы. Но, 
когда заходила речь об истоках чехов­
ской драматургии и о ее месте в мировой 
литературе для театра, ни критика, ни 
театр не находили нужных и сколько-ни­
будь достойных имен. Слишком все-таки 
«близкой» рисовалась драматургия Чехо­
ва, слишком обыденной, трудно отдели­
мой от множества интимных, как будто 
нам одним знакомых вещей, чтобы воз­
можно было признать за ней силу и зна­
чение произведений, называемых вечными.

Совершенно естественно, что Худо­
жественный театр так охотно опирался на 
«домашнее» у Чехова': оно было отлич­
ным оружием в борьбе с казенным теат­
рам и модной безличной драматургией, 
оно подсказывало театру новые пути, 
открывало ему незнакомую ранее сте­
пень близости к зрителю. «Домашнее» 
требовало оригинального сценического 
выражения, а искусство Художественного 
театра не было еще настолько зрелым, 
чтобы театр мот играть Чехова без со­
знательной демонстрации своего метода. 
Сколько раз историки Художественного 
театра ссылались на оригинальность фор­
мы Чехова-драматурга как на препятст­
вие, которое театру приходилось преодо­
левать! Но вовсе не из-за любви к па­
радоксам хочется сказать совсем иначе: 
оригинальность формы Чехова-драматур­
га не затрудняла, а, наоборот, облегчала 
Художественному театру борьбу за че­
ховское искусство и за выработку в этой 
борьбе своих собственных театральных 
воззрений и вкусов. Если бы не было 
этой оригинальности формы, этого отк­
рыто выраженного Чеховым пренебре­
жения к старым драматическим канонам, 
подступиться к богатству мысли, чувст­
ва и поэзии, заключенному в чеховских 
пьесах, и воплотить это богатство в кон­
кретных театральных формах было бы 
еще труднее.

В сложившемся до революции чехов­
ском «театре настроений» едва уловимые 
психологические нюансы господствовали 
над драматическим движением. Знамена­
тельно, что уже на заре деятельности мо­
лодого Художественного театра некото­
рые критики хорошо почувствовали из­
лишнюю готовность театра эксплоатиро- 
вать черты своеобразия чеховского ис­
кусства, превращать это искусство в яв­
ление оригинального стиля.

В бумагах Чехова, среди неизданных 
писем к нему писателя Л. И. Куприна,
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сохранилась вырезка из газеты «Бирже­
вые ведомости» — статья о чеховском 
рассказе «Архиерей», только что появив­
шемся в «Журнале для всех». Можно 
предположить, что эту вырезку К у п р и н  
прислал не только потому, что ему хоте­
лось информировать Чехова о новом кри­
тическом отзыве. Думается, что самое 
направление статьи было несомненно 
близко кунринскому пониманию Чехова. 
Статья была подписана инициалами А. И. 
и, очевидно, принадлежала А. А. Измай­
лову, будущему автору фундаментального 
биографического труда о Чехове.

Приведем несколько абзацев из этой 
забытой статьи (между прочим, ускольз­
нувшей от внимания такого знатока! че­
ховской библиографии, как И. Ф. Маса- 
нов). В ней автор протестует против по­
пыток превратить своеобразие чеховского 
искусства в особый жанр и тем самым 
заменить определенное поэтическое миро­
воззрение внешними знаками узкого 
стиля:

«Есть модные словечки, которых не 
повторяет ежеминутно только ленивый. 
Одно из них — настроение. О настрое­
нии говорят даже невежды, совершенно 
не соединяющие с этим словом той сум­
мы представлений, которая связывается с 
ним как с литературным термином. Наст­
роение... Настроение... Это что-то смут­
ное, неопределенное, и, знаете, это так 
трудно выразить словами... Это когда на 
сцене уменьшается свет, ряды зрителей 
замирают, за сценой уныло позванивают 
бубенчики отъезжающей повозки, г. Ар­
тем грустно наигрывает на гитаре и 
г-жа Андреева или Книппер тихо-тихо 
плачут, прислонясь к декорации. Все это 
действует на нервы, но это именно и 
есть настроение. Настроение — это когда 
вас расстраивают». То же самое в лите­
ратуре. ■ Для рассказа с настроением не 
надо темы, не надо фабулы, характеров, 
типов. Но нужен стиль».

«...Такого рода литература — про­
дукт ложного устремления^’ внимания в 
сторону исключительного искания наст­
роений. Настроение было всегда неотъ­
емлемо от истинно художественного про­
изведения, и когда наши деды грустили 
над «Бедной Лизой», над поэтической 
«Ундиной» Жуковского, а мы испытывали 
какую-то безотчетную тоску за Лиз)у в 
«Дворянском гнезде», за «Несчастную» 
или за умирающего протопопа Туберозо- 
ва, то, конечно, потому, что это именно 
были вещи, как сказали бы теперь, «с 
настроением», и оно носилось над та­
лантливыми страницами, как веяние духа 
божия... Проповедники настроения под­
черкнули в творчестве то, что было всег­
да неотъемлемо присуще истинному твор­
честву. Одна попытка уловления «настро­
ения» без содержания для рассказа, без 
темы и фабулы — аномалия, поскольку 
творчество предполагает прежде всего 
чувство интереса к созданному, ясность, 
единство и законченность мысли. Пытать­

ся воссоздать одно настроение тоски, 
скуки, влюбленности, апатии, сумерек, 
лунной ночи, раннего утра в деревне — 
то же, что пытаться нарисовать один фон 
для пейзажа без самого пейзажа».

«... У любителей модного слова новый 
рассказ Чехова «Архиерей» может вы­
звать новые толки о настроении. Это не 
рассказ, написанный со случайной зада­
чей современных «наютраивателей». Наст­
роение явилось само, как бы испаряясь 
из этих немногих страниц, как отделяет­
ся благоухание из цветов, невидимо для 
глаз, неотделимо от цветка, но для всех 
ощутимо. Так испарялось оно из страниц 
«Войны и мира®, из «Обрыва», из «He- 
точки Незвановой», хотя ни Толстой, ни 
Гончаров, ни Достоевский не провозгла­
шали себя представителями никакого но­
вого течения».

Хотя автор статьи в основном гово­
рит о восприятии работы Чехова-повест- 
вователя, но высказываемые им суждения 
имеют прямое отношение к восприятию 
драматургии Чехова современным ему те­
атром.

Революция придала чеховскому теат­
ру оттенок архаизма. Самая «домаш­
ность» не только жизненного материала, 
но и приемов его воплощения на сцене, 
трогавшая и волновавшая дореволюцион­
ного зрителя, — эта домашность, навсег­
да уйдя в прошлое, уже мало что говорила 
новому советскому зрителю. Неузнаваемо 
изменился быт, изменилась психология, 
изменились настроения, а потому омерт­
вели самые истоки, которыми питались и 
жили чеховские спектакли на сцене до­
революционного Художественного теаггра.

Чеховские пьесы стали постепенно 
сходить с репертуара. Одно время каза­
лось, что вряд ли советский театр вновь 

. обратится к  ним, что спутники Чехова, 
скромные реалисты девяностых и девяти­
сотых годов, в самом деле имеют больше 
прав на внимание. Так, у Найденова — 
«объективная драматургия», пусть не 
очень своеобразная, не очень затрагиваю- 

. щая душевные струны, совсем не поэти­
ческая, но зато определенная в своем ху­
дожественном выражении. А у Чехова — 
правда, нечто обаятельное, мягкое, но 
вместе с тем как будто и слишком лич­
ное, прихотливое, зашифрованное, слиш­
ком интимное... Воскреснут ли когда- 
нибудь на советской сцене сомнения по­
мещика Иванова, ревность штабс-капита­
на Соленого, мнительность профессора 
Серебрякова? Казалось, что дано им те­
перь только бледнеть в воспоминаниях 
старых театралов.

Однако, почти не играя более чехов­
ских пьес, советский театр и прежде 
всего, конечно, Художественный театр не 
могли забыть самого Чехова, мир его 
мыслей и чувств, его удивительное ис­
кусство. И чем дальше отходили мы на 
известное расстояние от Чехова, тем 
крупнее становились масштабы творчест­
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ва этого великого поэта. То, что ранее 
представлялось нам в пьесах Чехова «до­
машним», приобрело значение глубокого 
Исторического свидетельства. За камер­
ными формами чеховской драматургии все 
яснее стали просвечивать широкие соци­
альные обобщения, огромное _ историче­
ское содержание. Потускневшие в каче­
стве «интимных драм», которыми они, в 
сущности, никогда И не были, пьесы Че­
хова возродились в сознании советских 
читателей и зрителей в качестве пьес- 
романов, кратко написанных больших ро­
манов о предреволюционной русской жиз­
ни.

К своему сорокалетнему юбилею Ху­
дожественный театр пришел с глубоким 
сознанием того, что «чеховская пробле­
ма»— это не только вопрос о возвраще­
нии Чехова ка советскую сцену, «реаби­
литации» чеховской драматургии в глазах 
советского зрителя, на и вопрос о завое­
вании советским театром новой, более 
высокой ступени искусства.

Поставить заново чеховские пьесы 
нужно было не только в память драма­
турга, сколько для собственного движе­
ния вперед. Будущий чеховский спек­
такль ощущался не как мемуарный, а как 

'щюблеммый.
В работе над чеховской драматургией 

следовало проверить все то, что было за 
годы революции накоплено в отдалении 
от Чехова. Притом вовсе не для того, 
чтобы отбросить все несходное со старым 
чеховским театром, а для того, чтобы от­
крыть в чеховском театре путь к новому 
искусству нашего времени.

«Чеховскую проблему» никак нельзя 
было обойти. Неразрешенность чеховской 
проблемы тормозила решение Художест­
венным театром других проблем, мешала 
театру с полной, до конца захватываю­
щей силой выразить себя и в том искус­
стве, которое, казалось бы, лежит вда­
леке от чеховского.

«Мужественная простота, — писал
В. И. Немирович-Данченко в статье, пос­
вященной 40-(летию Художественного те­
атра,— сама по себе заключает непремен­
но большую идею, претворение большой 
идеи спектакля, создающей сильное, яр­
кое сквозное действие. В образе, стиле, 
характере должна быть идея, и все это 
должно быть глубоко жизненно и ярко 
театрально».

«Это как раз то, что прежде всего 
необходимо в театре именно Горького, 
го есть больше всего в пьесах Горького. 
Но так же должны быть поставлены и 
пьесы Чехова, Толстого, может быть Д о­
стоевского».

В этих строках «чеховская проблема» 
определяется как одна общая проблема 
русского классического реализма, пробле­
ма общая и для Горького, и для Толсто­
го, и для Чехова, и, может быть, Досто­
евского. К сознанию общности этой 
проблемы Художественный театр пришел 
не сразу.

В первые годы своего существоваиия 
Художественный театр, глубоко впитав в 
себя чеховское искусство,— так, как он 
это искусство тогда поиимал,— в рабо­
те над произведениями классиков мировой 
драматургии опирался на свое поиимаиие 
чеховского искусства.

«Искусство чеховского театра воца­
рилось у нас. настолько, что трудно было 
бы назвать какую-нибудь репетицию ка­
кой угодно пьесы, не только современной 
или классической русской, но и Шекспи­
ра или Софокла  ̂ где бы мы не исполь­
зовали того творческого запаса, который 
накопился от работы над Чеховым»1.

Как будто бы это — свидетельство 
общего, а не исключительного понимания 
Чехова. Но все дело в том, что к твор­
ческому запасу, накопляемому в работе 
над Чеховым, театр относился как к ос­
новному капиталу. Все извлеченное из 
чеховского искусства представлялось те­
атру исходным. Когда вы читаете книгу, 
которая глубоко вас захватывает и вол­
нует, заставляет жить ее миром, вам в 
конце концов начинает казаться, что ее 
атмосфера есть нечто самое общее, серд­
цевинное, Всякое другое произведение 
искусства, каким .бы оно само по себе и. 
ни было прекрасным, на некоторое время 
представляется вам занимающим менее 
центральное положение, как бы несколь­
ко специальным, диференцироваииым, тре­
бующим с вашей стороны определенного 
усилия для того, чтобы преодолеть эту 
специашизироваяность и воспринять его 
как «общее» (ведь это общее и есть ко­
нечное мерило в искусстве). Сделав же 
это усилие, вы с некоторым удивлением 
замечаете, что и это новое, еще недавно 
казавшееся вам специализированным и, 
следовательно, отчужденным произведе­
нием, становится на место прежнего цен­
трального, и вы уже именно его ощу­
щаете своим самым важным и самым ес­
тественным миром.

В жизни Художественного театра ис­
кусство Чехова мешало этим очень нуж­
ным перемещениям. Чехов всегда оста­
вался своим, необыкновенно «централь­
ным», открывшим новую степень естест­

венной жизненности в искусстве, и, оста­
ваясь «своим», мешал преодолеть ощу­
щение специализированяости многих дру­
гих драматургов. Театру приходилось 
скрывать это усилиями мастерства.

До сих пор мы касались преимущест 
венно эстетических проблем, возникав­
ших в связи с жизнью Чехова на сцене. 
Но судьбу чеховской драматургии в со­
ветскую эпоху в значительной мере оп­
ределило также и неверное понимание не-

1 В. И. Н емпрович-Данченко. «Театр мужест­
венной простоты». «Известия», 26 октября 
1938 г.

12. «Театр».



178 А . Роскин

которых основных черт мировоззрения 
Чехова-художника.

Революционная эпоха не сразу осво­
бодила Чехова от ярлыка «пессимиста» и 
«певца сумерек». Это был медленный и 

сложный процесс нашего художественного 
сознания.

Чеховский спектакль долгое время 
рисовался как утвеожд?ние пессимисти­
ческого мировоззрения драматурга и его 
нежнейшего сочувствия сумеречным лю­
дям. Безволие  ̂и пассивность не могут 
вызывать симпатии советского зрителя, 
тем более, что чеховских героев мы хро­
нологически воспринимаем почти нашими 
современниками. Гамлету мы готовы про­
стить его рефлексию, но чеховским геро­
ям ни за что не хотели ее прощать. Ес­
ли Чехов действительно певец сумерек, 
го естественно, что чеховский спектакль 
явится торжественной песней сумеречно­
му времени и хмурым людям; если же 
по возможности устранить субъективный 
элемент в чеховских пьесах, заглушить 
личность драматурга,— чеховский спек­

такль неизбежно превратится в серень­
кие бытовые картинки. В последней слу­
чае предпочтительнее было бы ставить 
пьесы «профессиональных» драматургов 
чеховской эпохи: в их произведениях
больше «нерва» и драматизма.

Возвращение советского театра к Че­
хову было органически связаио с новым 
пониманием всего чеховского творчества 
в целом и явилось неоспоримым свиде­
тельством зрелости советской художест­
венной культуры.

Многим современникам Чехова каза­
лось, что его поэзия исчерпывается уютом 
неторопливо текущего времени, и нетре­
бовательной мечтательностью. Они, ко­
нечно, оценивали талант Чехова выше 
таланта Бараицевича или Потапеико, од­
нако самое искусство Чехова воспринима­
ли в непосредственном окружении белле­
тристов «Нивы»: те же обыденные персо­
нажи, та же обыденная обстановка!, нечто 
как будто вполне близкое к натурализму 
и притом обывательскому, второсортному, 
а главное, как будто бы та же скромная 
привязанность к изображаемому матери­
алу. Потапенко был «скромным реали­
стом», он изображал «близкую жизнь»; 
Чехов, будучи тем же «скромным реали­
стом», вносил в «близкую» жизнь элемент 
поэзии не очень громкой.— вот и зся 
разница...

Теперь уже мало сказать, что творче­
ство Чехова далеко отстояло от писаний 
«скромных реалистов*: каждой своей
строкой Нехов протестовал против этой 
бескрылой, жвачной, поистиис буржуазной 
литературы.

Нигде и никогда Чехов не подчинял 
своего писательского труда чисто эстети­
ческим задачам. Велико было умение Че­
хова перерабатывать простую, обыкновен­
ную жизнь в красоту искусства, но еще 
выше было его умение подчинять эту 
красоту правде. Перерабатывая реальный

материал в поэтическую ткань своих про­
изведений, Чехов не приукрашал дейст­
вительности, а только вносил в нее свое 
авторское чувгтво, не замутненное какой- 
либо неискренностью.

Что господствовало в этом авторское 
чувстве?

Внешняя мягкость, в которую обле­
кал подчас Чехов свое требовательное, а 
порой и суровое отношение к современ­

никам, принималась за готовность автора 
разделить бледные чувства и вялые мыс­
ли своих героев. Либеральная критика 
ухватилась за эту внешнюю мягкость, 
объявив Чехова чем-то вроде брата ми­
лосердия у постели российской интелли­
генции. О Чехове говорили как об уте­
шителе. Д. Философов в статье «Липо­
вый чай» уверял, что. весь Чехов заклю­
чен в реплике няньки Марины из «Дяди 
Вани»:

«Что, батюшка? Больно? У меня у 
самой ноги гудут, так гудут... пойдем, 
светик... Я тебя липовым чаем напою, 
ножки твои согрею... Богу за тебя по­

молюсь...»
Другие критики из символистского 

лагеря говорили (и как раз в связи с 
«Тремя сестрами») о «слаиости последне­
го замерзания», которое было, в сущно­
сти, только псевдонимом прозаического 
липового чая.

«Мы еще грустим, мы еще скучаем,— 
писала Зинаида Гиппиус,—еще как будто 
хотим «в Москву, в Москву!» — но все 
смутнее и слабее; ведь знаем, что и Мо­
сква не рай; скоро, значит, и вовсе за­
молчим и сладко уснем, как замерзаю­
щие. Пока—скучно (пока еще жиза кое- 
какая любовь), а потом будет сладко. Из 
чеховской нежной, тонкой, слепой скуки 
нет другого пути, как в последнюю сла­
дость последнего замерзания».

Зинаида Гиппиус писала это как бы 
в упрек Чехову, она с обличительным 
пафосом называла Чехова «только рабом, 
получившим десять талантов, высокое 
доверие — и не оправдавшим этого до­
верия». Критикуя чеховскую пьесу внеш­
не, с позиций «общественной активности»,
3. Гиппиус в своем понимании «Трех се­
стер» оказьталась вполне согласной с 
другим символистом — Андреем Белым, 
который усматривал высшую поэтическую 
ценность пьесы и вообще всего чехов­
ского творчества именно в «последней 
сладости последнего замерзания».

В своей статье «Чехов» Андрей Бе­
лый писал:

«Когда, расставаясь с любимым чело­
веком, заброшенная в глуши провинции 
одна из сестер говорит улетающим жу­
равлям: «Милые мои!», чувствуешь музы­
ку Вечного Покоя, наполняющую жизнь 
беспечальным забвением вопреки всему».

«... Наступит пора, и критика глубже 
оцепит истинный характер чеховского 
пессимизма».

«... Произведения его будут перено­
ситься в тот утолок сердца, где уже нег
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ни горя, ни радости, а только Вечный 
Покой».

Но и помимо крайне тенденциозных 
оценок тех. критиков, которые стремились 
нейтрализовать чеховскую требователь­
ность к современникам, чеховское твор­
чество противопоставлялось творчеству, 
скажем, Щедрина, а когда у Чехова все 
же находили это щедринское начало, то 
Воспринимали его как напрасное ущемле­
ние «чеховского». Между тем, Чеховым 
менее всего руководило чувство мелкой 
привязанности к картинам серенького бы­
тия. Не поил Чехов липовым чаем, не 
приглашал своих современников к само­
варчику благодушно поговорить о том, 
о сем. Об этих утешителях в литературе 
Чехов писал строки, полные самого не­
прикрытого презрения. Вот что сказал 
Чехов по поводу романа; Санкевича 
«Семья Полонецких»:

«Цель романа: убакжчгть буржуазию в 
ее золотых снаж. Будь верен жене, мо­
лись с ней по молитвеннику, наживай 
деньги, люби спорт—и твое дело в шля­
пе и на том и на этом свете. Буржуазия 
очень любит так называемые «положи­
тельные» типы и розданы с благополучны­
ми концами, так как они успокаивают ее 
на мысли, что можно и капитал нажить 
и невинность соблюсти, быть зверем и в 
то же время счастливым».

Жестоко и с беспощадной откровен­
ностью говорил Чехов о темных явлениях 
русской дореволюционной жизни. Ника­
ким иллюзиям Чехов не поддавался или, 
во всяком случае, меньше всего хотел им 
поддаваться. Его нельзя было обмануть 
картиною внешнего покоя, видимостью 
благополучия. На фешенебельных куроо- 
та(х и на сахалинской каторге, в Москве 
и в мелиховском деревенском углу Чехов 
всегда оставался верен своей честности. 
И., эта честность заставляла Чехова пи­
сать о нищете и страданиях народных 
масс, о власти унтеров Пришибеевых и 
деревенских кулаков Цыбукиных, о вла­
сти «цивилизованных» капиталистов, о 
непосильном труде рабочих, об эксплоа- 
тации детей, о преступном равнодушии 
чиновничества, о духовной скудости ин­
теллигентного обывателя.

В то ьремя как иные литераторы хо­
тели видеть в чеховских произведениях 
или утешительный напев, или изящную 
описзтельность, многие рядовые читатели 
чеховских рассказов и зрители чехов­
ских спектаклей ощущали обязывающую 
силу чеховского творчества. Для них че­
ховское творчество заключало очень тре­
вожный вопрос, и этот вопрос требовал 
какого-то большого и немедленного жиз­
ненного решения.

«Если только вдуматься во все то, 
что вы пишете,—признавалась Чехову 
одна его читательница,— то можно ил i 
с /ума сойти, или сделаться честнейшим 
человеком; другого исхода нет».

Чем более зрелым становился талант

Чехова, тем более росла чеховская. тре­
бовательность к читателям.

В рассказе «Человек в футляре» Че­
хов ясно оказал о необходимости покон­
чить с миром лжи, трусости и угнетения.

«Сносить обиды, унижения, не сметь 
открыто заявить, что ты на стороне 'ч е­
стных, свободных людей, и все это из-за 
какого-нибудь чинишка, которому грош 
цена,—нет, нет, больше жить так невоз­
можно!»

А в своем последнем, предсмертном 
рассказе «Невеста» Чехов устами рево­
люционно настроенного литографа Саши 
сказал о том, что «главное — перевер­
нуть жизнь». Эти слова умиравшего пи­
сателя были словами о революции. Ее 
Чехов не только ждал — он ее звал. 
Российская действительность была для 
него обреченной, и, прощаясь с ней, Че­
хов не чувствовал ни грусти, ни сожале­
ния. , Пусть несколько наивными, но иск­
ренними голосами новых своих героев, 
таких, как Аня из «Вишневого сада» или 
Надя и Саша из «Невесты», Чехов при­
ветствовал революционное будущее.

Правда отрицания придала простым 
чеховским картинам быта и психологии 
мощь и прочность вечных созданий ис­
кусства. Непримиримое отношение к глу­
хой российской действительности и глу­
бокая, тревожащая душу мечта о буду­
щем составляют самую ’сущность чехов1 
ской поэзии, придают ей огромную силу. 
Вот почему кажется естественным и по­
нятным, что даже в самые тяжелые для 
революции дни Ленин, отдавая чтению 
художественной литературы или театру 
лишь немногие часы, брался за томик 
Чехова или ехал в Художественный театр 
на спектакль «Дядя Ваня».

Ставить Чехова на сцене — это‘‘ вов­
се не значит пропеть тихую и трогатель­
ную песнь сочувствия хмурому человеку 
и сумеречному времени. Верно выразить 
Чехова на сцене — это значит прежде 
всего донести чеховскую требователь­
ность к человеку, чеховское беспокойст­
во, чеховское сознание того, что «боль­
ше жить так невозможно!»

Выражал ли в полной мере Художе­
ственный театр в своих старых чеховских 
постановках эти мотивы? На этот вопрос 
ответил сам Чехов, и ответил отрицатель­
ным образом.'

В беседе с А. Н. Тихоновым Чехов 
заметил:

«Вот вы говорите, что плакали на 
моих пьесах. Да и не вы один. А ведь я 
не для этого их написал, это их Алексеев 
сделал такими плаксивыми. Я хотел дру­
гое. Я хотел только .честно сказать лю­
дям: «Посмотрите на себя, посмотрите,
как вы все плохо и скучно живете!.. Са­
мое главное, чтобы люди это поняли, а 
когда они это поймут, они непременно 
создадут себе другую, лучшую жизнь. Я 
ее не увижу, но я знаю, она будет сов­
сем иная, не похожая на ту, что есть..

12*
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А пока ее нет, я опять и опять буду го­
ворить людям: «Поймите же, как вы
плохо и скучно живете!». Над чем же 

тут плакать?».
Здесь определен самый важный пункт 

разногласий между Чеховым и дореволю­
ционным Художественным театром. Во имя 
любви к Чехову театр склонялся порой к 
грустному любованию «чеховцем», между 
тем как сам Чехов относился к «чеховцу» 
без малейшей сентиментальности.

К изображаемой драматургом реаль­
ности нужно было отнестись с огромной 
внимательностью, но мужественно, нигде 
не'заменяя большую чеховскую любовь к 
жизни элегической привязанностью к оп­
ределенному жизненному укладу. Театр 
должен был отделить Чехова от чехов- 
щины.

Такова первая задача, которую сле­
довало разрешить, чтобы вернуть чехов­
скую драматургию советскому театру. 
Эта задача неразрывно связана не только 
с верным ощущением чеховской силы от­
рицания, но и с отчетливым пониманием 
того, что было принято называть чехов­
ским пессимизмом.

Одна из больших заслуг Горького- 
хритика заключается в том, что он луч­
ше и много раньше других, задолго до 
революции, уловил оптимистическое на­
чало в чеховском творчестве. В своем 
критическом отклике на только что по­
явившуюся в печати чеховскую повесть 
«В овраге» Горький именно в связи с 
этим, казалось бы, суровейшим произве­
дением отметил все яснее звучащую в 
чеховском творчестве «ноту бодрости и 
любви к жизни»:

«Жизнь долгая — будет еще и хоро­
шего и дурного, всего будет! Велика ма- 
тупн^ Россия!»

«В новом рассказе, трагичном, мрач­
ном до ужаса, эта нота звучит сильнее, 

чем раньше, и будит в душе радость  ̂и 
за нас и за него, трубадура «хмурой» 
действительности, грустного певца о го­
ре, страданиях «нудных людей».

Чехова глубоко печалило все то, что 
принижало и искажало духовную красоту 
человека. Но самая эта печаль имела 
своим истоком веру в человека и под­
линную влюбленность в жизнь. Чеховская 
печаль проистекала не из пессимистиче­
ского’ взгляда на жизнь, а из обиды за 
человека. И театр должен играть именно 
эту обиду за человека, если он хочет 
верно передать самую сущность чехов­
ского мировоззрения. Здесь нет «хмуро­
сти», а есть очень высокие моральные 
требования к человеку и громадная чув­
ствительность ко всему, что не отвечает 
этим требованиям. Сознание уродливости 
российской жизни не заглушало в Чехове 
мечты о будущем родины. Наоборот, чем 
острее ощущал Чехов эту уродливость, 
тем увереннее говорил он о будущем, 
тем настойчивее противопоставлял дейст­
вительности свое представление о жизни, 
достойной человека.

Критика не раз отмечала светлые но­
ты, которые звучат в последней чехов­
ской пьесе «Вишневый сад». Указывала 
критика также и на то, что эти светлые 
ноты появились в творчестве Чехова-дра- 
матурга вовсе не неожиданно. Но от вни­
мания критики ускользала любопытная 
черта, характеризующая эволюцию Чехо­
ва-драматурга.

В первой чеховской пьесе «Иванов» 
герой является исключением из «правил»,, 
российской действительности, он совер-^- 
шенно одинок, это одиночество и являет­
ся основой развертывающейся драмы. Ге­
рой здесь противопоставлен толпе, он 
выпадает из жизни,, не может из нее не 
выпасть.

В «Чайке» такой резко проведенной 
линии между толпой и героем, между 
пошлым большинством и благородным 
меньшинством уже нет; драма одиночест­
ва заметно смягчена.

В «Дяде Ване» «правило жизни» воп­
лощают уже не те люди, которых Чехов 
рисует с антипатией, а те люди, которых 
Чехов рисует с сочувствием. В то время 
как персонажи, окружающие Иванова и 
заставляющие его страдать, воспринима­
ются как «норма», в «Дяде Ване» про­
фессор Серебряков воспринимается как 
явление, хотя и хорошо знакомое и весь­
ма характерное, но вместе с тем в ка- 
кой-то мере уже исключительное: здесь 
одинок не Войницкий, не Астров, не 
Соня, а одинок Серебряков.

Еще яснее выражено это утвержде­
ние нового «правила жизни» в «Трех 
сестрах». Наталья Ивановна, которая яв­
ляется персонажем, как бы перенесенным 
из «Иванова», но изображенным с несрав­
ненно большим художественным совер­
шенством, предстоит перед зрителем в 
полной изоляции от всех остальных дей­
ствующих лиц. Среди обыкновенных рус­
ских людей она, олицетворяющая мелоч­
ность, грубость и жадность полуинтелли­
гентного мещанства, совершенно одинока.

Нам могут возразить, что дело не в 
количественных соотношениях «положи­
тельных» и «отрицательных» персонажей. 
Пусть з первой пьесе Чехова одинок та­
кой персонаж, как Иванов, а в предпос­
ледней пьесе Чехова одинок такой пер­
сонаж, как Наташа. Но разве в Наташе 
как бы не суммированы «враждебные чер­
ты», рассеянные по отдельным, менее 
обобщенным образам «Иванова»? Не озна­
чает ли это, в конце концов, только рост 
чеховского мастерства, умения зрелого 
Чехова в одной фигуре выразить с пол­
ной сило® то, для чего молодому Чехо­

ву требовалась целая группа персонажей?
Думается, что это не так.
Во-первых, остается непонятным, по­

чему в таком случае лаконизм чеховско­
го стиля' отразился только на «отрица­
тельных» персонажах. Во-вторых,— и это 
гораздо важнее,— в «Дяде Ване» и «Трех 
сестрах» мы не только начинаем все 
яснее ощущать известную исключнтедь-
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ность Серебрякова и Наташи, но все яс­
нее начинаем также ощущать норматив­
ность таких человеческих качеств, как 
благородство, душевная чистота, искрен­
ность, бескорыстие.

Самоубийство Иванова кажется нам 
предрешенным. Показав нам Иванова 
стреляющимся на сцене, Чехов предпочел 
стреляющегося Треплева увести за сце­
ну. Нет здесь у Чехова полной уверен­
ности в гибели своего героя. Что же 
касается «Трех сестер», то с образами 
героинь этой пьесы зритель ни на мину­
ту не связывает мысли о гибели. Три 
сестры страдают, но они будут жить, они 
должны жить.

Наконец, в «Вишневом саде» одним 
героям еще только предстоит начать 
жизнь, а другим — начать свою вторую 
жизнь, более трудную, но более чистую 
и достойную.

О различном восприятии зрителями 
чеховского искусства и в частности 

«Трех сестер» писал А. Луначарский в 
своей статье, посвященной 30-летию Ху­
дожественного театра:

«Публика сама переживала диалекти­
ческий процесс. В то время как одним 
нравилось проливать тихие слезы над 
безвременьем, которое так радужно от­
ражалось в зеркалах Художественного 
театра, и, так сказать, отдохнуть душой 
по поводу необыкновенного эстетического 
одеяния, какое придавалось их меланхо­
лии, в то время как некоторые из этих 
девятидесятников воспринимали Художе­
ственный театр просто как большую 
красоту, которая может украсить их ком­
фортабельное бытие,— другие мучились, 
озлоблялись, переполнялись энергией на 
тех же спектаклях. Помню, я в эти вре­
мена написал какую-то статью о «Трех 
сестрах» Ч ехова\ где весьма неодобри­
тельно отзывался о жалких героях и ге­
роинях, жизнь которых может разрушить­
ся от того, что полк переведен из одно­
го города в другой, или потому, что у 
них нехватает решимости поехать в Мо­
скву. И вот какой-то гимназист (хотел 
бы знать, где он сейчас: наверное, в на­
ших рядах) написал мне красноречивое 
письмо. Он упрекал меня в непонимании 
действия, которое Чехов производит на 
зрителя. Он писал приблизительна так:

«Когда я смотрел «Трех сестер», я 
весь дрожал от злости. Ведь до чего 
довели людей, как запугали, как заму­
ровали! А люди хорошие, все эти Верши­
нины, Тузенбахи, все эти милые, краси­
вые сестры,— ведь это же благородные 
существа, ведь они могли бы быть сча­
стливыми и давать счастье другим. Они

1 Очевидно, речь идет о статье А. Л ун ачар­
ского в  «Русской мысли», в  которой, между 
прочим, говорилось: «Чехов пош ел навстречу 
чеховцу и  стал; помогать ему оправды вать  
себя, убедить себя в  своей тонкости благо­
родства и своей красоте, стал укрощ ать ему 
его меланхолию своим чудны м  даром».

могли бы, по крайней мере, броситься в 
самозабвенную борьбу с душащим всех 
злом. Но вместо этого они хнычут и 
прозябают. Нет, Анатолий Васильевич, 
эта пьеса поучительная и зовущая к 
борьбе. Когда я шел. из театра домой, то 
кулаки мои сжимались до боли, и в тем­
ноте мне мерещилось то чудовище, кото­
рому хотя бы ценою своей смерти надо 
нанести сокрушительный удар».

Среди написавших о «Трех сестрах» 
нашелся автор, который выразил подоб­
ное восприятие спектакля сотнями и ты­
сячами зрителей. Этим автором был 
Д. Линч — начинающий Леонид Андреев.

В статье Леонида Андреева основ­
ной мотив «Трех сестер» определяется 
как тоска о жизни. Не тоска от жизни, 
а тоска о жизни, жажда большого и до­
стойного существования.

«Целую неделю,— писал Леонид Анд­
реев,— не выходили у меня из головы 
образы трех сестер, и целую неделю 
подступали к горлу слезы, и целую не­
делю я твердил: как хорошо жить, как 
хочется жить! Результат чрезвычайно 
неожиданный... «Три сестры», слезы, 
уныние —• и вдруг: жить хочется! Однако 
это верно, и не для меня одного, а для 
многих лиц, с которыми мне пришлось 
говорить о драме.

Повидимому, с пьесой А. П. Чехова 
произошло крупное недоразумение, и, бо­
юсь сказать, виноваты в нем критики, 
признавшие «Трех сестер» глубоко песси­
мистической вещью, отрицающей всякую 
радость, всякую возможность жить и 
быть счастливыми. В основе этого 
взгляда лежит то господствующее убеж­
дение, что если человек плачет, болен 
или убивает себя, то жить ему, значит, 
не хочется, и жизни он не любит, а если 
человек смеется, здоров и толст, то — 
жить ему хочется, и жизнь он любит. 
Крайне ошибочное воззрение, « много 
недоразумений создало оно.

Тоска о жизни — вот то мощное на­
строение, которое с начала до конца про­
никает пьесу и слезами ее героинь поет 
гимн этой самой жизни. Жить хочется, 
смертельно, до истомы, до- боли ж ить: 
хочется! — вот основная трагическая ме­
лодия «Трех сестер», и только тот, кто 
в стонах умирающего никогда не сумел 
подслушать победного крика жизни, не 
видит этого. Какую-то незаметную чер­
ту перешагнул А. П. Чехов,— и жизнь, 
преследуемая им когда-то жизнь, засияла 
победным светом»1.

Важнейшая задача при обращении со­
ветского театра к чеховскому творче­
ству — верно почувствовать и донести до 
зрителя мужественность чеховского от­
ношения к жизни.

1 Д . Линч. «Три сестры». П исьма о театре, 
сборник статей Д , Л инча и С. Глаголя.
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В истории советского театра доста­
точно хорошо известны случаи, когда 
стремление придать «оптимистическое зву­
чание» тем или иным классическим про­
изведениям приводило не только к неза­
конному смещению света и тени, но и 
вообще к их полному идейному выхола­
щиванию. Характерными образца>ми по­
добного насильственного освежения клас­
сических произведений «оптимистической 
струей» явились такие спектакли, как 
«Вишневый сад» в студии Симонова и 
«Ревизор» в театре имени Вахтангова.

Пытаясь обосновать право на безу­
держный оптимизм в изображении жизни 
гоголевского городка или дома Ранев­
ской, теа:тр обычно ссылается на то, что 
описанная драматургом печальная дейст­
вительность давно уже отошла в прош­
лое и, следовательно, нынешнему зрите­
лю нет никакой надобности проливать 
слезы над этой действительностью. На­
оборот, глядя на гоголевских чиноеников- 
взяточников или на чеховских разорив­
шихся дворян, на этот пир «уездной, зве­
риной глуши» или оскудевающего дво­
рянства, зритель должен испытывать 
лишь величайшую радость от сознания, 
что это — прошлое, побежденное на­
всегда.

. Подобная позиция на первый взгляд 
не может вызвать особых возражений. 
Совершенно очевидно, что отношение сов­
ременного зрителя к изображаемой в 
«ревизоре» и «Вишневом саде» реально­
сти не может быть отношением современ­
ников Го>голя или Чехова. Но беда вся 
в том, что ведь гоголевская скорбь, го­
голевский смех сквозь слезы, то4но так 
же как и чеховская печаль, чеховское 
сожаление о человеке, не являются ка­
кими-то прологами или эпилогами, кото­
рые можно взять и отбросить, сохранив 
для современного зрителя только объек­
тивную историческую реальность. Пото­
му мы и называем таких писателей, как 
Гоголь или Чехов, великими, что гого­
левское и чеховское чувство жизни — это 
глубокие исторические явления, и рус­
ское прошлое, извлеченное из классиче­
ских творений, но показанное вне чувства 
жизни великих поэтов, пусто и мертво.

Новая постановка «Трех сестер» пре­
красным образом противостоит этим «об­
легченным» спектаклям. Театр избегнут 
всякой расслабленности, но не увлекся и 
поверхностным «оптимизмом». Не лю­
буется театр чувствами чеховских героев, 
когда эти чувства мелки, но и не раз­
дается в спектакле неуместный смех 
там, где перед нами подлинные страда­
ни я— пусть обыкновенных, слабых лю­
дей, но людей, жаждущих быть достой­
ными того будущего, которое они пред­
чувствуют.

Сыграв ныне «Три сестры» в свет­
лой и поэтической тональноеr:i, Художе­
ственный театр внес «исправления» не в 
Чехова, а в ложное представление о пес­
симистичности чеховского мировоззрения 
и упадочности чеховского искусства.

«Кто знает? А быть может, нашу 
жизнь назовут высокой и вспомнят о ней 
с уважением. Теперь нет пыток, казней, 
нашествий, но вместе с тем столько стра­
даний!»

Так говорит Тузенбах в споре с Вер­
шининым, и эти слова в известной мере 
раскрывают смысл всей работы театра 
над пьесой Чехова. В «Трех сестрах» 
театр увидал русских людей, чьи страда­
ния вызывают к себе сочувствие, ибо 
истоком этих страданий является кон­
фликт между мечтами и действительно­
стью, отвращение к спокойному и сыто­
му существованию, российского обывате­
ля. Глубокая неудовлетворенность опре­
деляет и окрашизает .в различные от­
тенки все настроения трех сестер и бли?- 
ких им по духу людей, таких, как Тузен­
бах и Вершинин.

Гадать о будущем литературных ге­
роев всегда немного наивно. Но все же, 
думая о будущем лучших из героев че­
ховской пьесы, не следует забывать зна­
менательных слов, сказанных Чеховым в 
беседе с Горьким и Вересаевым. Когда 
после чтения Чеховым своего нового рас­
сказа «Невеста1» Вересаев заметил, что 
люди, подобные Наде Шумилиной, не так 
уходят в революцию (в первом варианте 
героиня рассказа становится революцио­
неркой), Чехов в ответ сказал: «Туда
разные бывают пути».

И в отношении таких русских людей, 
как сестры Прозоровы, Вершинин и Ту­
зенбах, можно сказать, что пути им в ре­
волюцию не были автором заказаны. Из 
этого, конечно, никак не следует, что 
персонажей чеховской пьесы нужно изо­
бражать мужественными борцами или хо­
тя бы людьми революционной мечты. Но 
в жизни этих людей, несмотря на ее ви­
димую мелкость, есть все же нечто ос­
новное, заслуживающее уважения наших 
современников. Это основное — обращен­
ность чеховских героев к будущему, 
ожидание будущего, вера в него, внут­
реннее сознание того, что все их сущест­
вование может быть оправдано лишь этой 
подготовкой к будущему.

Рисуя образы трех сестер в чистых 
и глубоко поэтических тонах, Художе­
ственный театр не задавайся целью воз­
вести чеховских героев на не заслуженный 
ими пьедестал. Цель теаггра была совсем 
иная: изображая столкновение русских
мечтаний с русской действительностью, по­
казать, что торжество действительности 
не могло быть прочным.
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В 1826 г. внимательный наблюдатель 
мог уже заметить начавшуюся 'в искус­
стве Малого театра борьбу различных 
стилевых тенденций. На его подмостках 
с 1824 г. выступал актер И. В. (Рязанцев, 
в исполнении которого С. Т. Аксаков по­
том находил «такую естественность, ка­
кой тогда еще не видывали», а с 1825 г. 
стал блистать веселым одушевлением и 
жизнерадостной находчивостью талант
В. Жииокини. М. Д. Лввава'-Сияецкая 
уже пленяла зрителя искренностью и изящ­
ным благородством манер, а _ будущие 
непревзойденные мастера реалистических 
миниатюр — |Ф. (П. Потатчиков и Петр 
Гаврилович Степанов, как и властная 
впоследствии московская премьерша, оба­
ятельная комедийная актриса Надежда 
Репина, одерживали свои первые побе­
ды. А наряду с искусством этих, возглав­
ляемых М Щепкиным и П. Мочаловым, 
молодых актеров на московской сцене 
были в полной силе традиции классициз­
ма, худшие пережитки которого еще дол­
го сохранялись в исполнении самих осно­
воположников и поборников романтичес­
кого и реалистического театра. По изве­
стному свидетельству М. С. Щепкина, 
игра большинства современных ему мос­
ковских актеров «состояла из крайне 
изуродованной декламации, слова произ­
носились как можно громче, и почти каж ­
дое слово сопровождалось жестами. Осо­
бенно в ролях любовников декламировали 
так страстно, что вспоминать смешно. 
Слова: любовь, страсть, измена выкрики­
вались так громко, как только доставало 
силы в человеке»1. Еще более красочное 
описание актерских приемов и откровен­
ный рассказ о борьбе сценических на­
правлений на московском театре в конце 
20-х годов XIX века и позже оставил нам 
автор «Записок старого актера».

'В с е  примечания помещ ены в конце статьи

«С помощью и советами, особенно 
Щепкина, правда и жизнь на сцене стали 
завоевывать себе место, — говорится в 
этих «Записках». — Но не дешево доста­
лось это новаторство и самим богатырям, 
вернее, одному Щепкину». Среди «старо­
обрядцев — поклонников старого прие­
ма — ... постоянно проявлялось к нему 
крайне враждебное чувство, и потому 
всегда много было протестантов, которые 
не признавали и в уголках втихомолку 
глумились над ним; и эти старообрядцы- 
протестанты своим упорством и неспособ­
ностью воспринять истину много вредили 
делу...»2. Щепкин одним своим присут­
ствием на сцене подрывал доверие зри­
теля к «общему приему», согласно кото­
рому для актера были обязательны сле­
дующие правила сценического поведения: 
«... Гордый журавлиный шаг, заботливо 
размеренный; при остановке откинутая 
назад нога должна некоторое время 
оставаться на полупальцах; круглая кур­
чавая голова—это принадлежность героя; 
рыжий всклоченный парик, низко опу­
щенная голова, дико выпученные глаза, 
мечущие искры исподлобья,— это изо­
бражение злодея; певучий тон у первого, 
хрипящий у второго»51.

Не лучше обстояло дело с репертуа­
ром, в котором мирно уживались перевод­
ные мелодрамы и водевили, искаженные 
сокращениями драмы Шиллера), упрощен­
ные вольными 'пересказами Дюои и пере­
водчиками трагедии Шекспира, «перело­
жения» комедий Мольера на русские нра­
вы, слезливые драмы Коцебу, сверхтеат- 
ральные пьесы Шаховского и морализую­
щие нравоописательные комедии .Загоски­
на. И все же этот театр вызывал горячее 
сочувствие зрителя.

Петербург еще удивлялся мелодра­
матическому и романтическому герою в 
то время, когда Москва уже сочувство­
вала ему. Этот герой являлся перед мае-, 
ковским зрителем не как условный носи­
тель отвлеченных чувств, а как живой
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образ с индивидуальной психологией. Как 
страдающий человек он вызывал симпа­
тии. Зрителя волновая и захватывал не 
один только романтический сюжет или 
ошеломляющая искусность гктера, а судь­
ба человека, преступившего узаконенные 
нормы или защищающего свои попранные 
права. Преступник был в сознании зри­
теля героем, а героя ма его глазах пре­
вращали в преступника. Романтический 
'обргз высился над всеми обстоятельства­
ми, он бросал им вызов. Он побеждал 
или погибая, но всегда оставался благо­
родно прав. Эти свойства и качества со­
общали романтическому герою вдохно­
венная ипра Мочал ава и покоряющая 
душевность искусства Щепкина. Они ут­
верждали своей игрой достоинство и пра­
во личности, и именно это вызывало в ро­
мантической драме и мелодраме сочув­
ствие московского зрителя 20—30-х годов 
XIX века. Ведь именно в Москве с ее 
мощной по тем временам промышлен­
ностью и широко развитой торговлей на­
иболее отчетливо давали себя чувство­
вать социальные процессы, происходив­
шие в стране. Так установилось здесь 
взаимодействие сцены и зрительного за­
ла. Искусство молодых актеров москов­
ского театра давало выход затаенным 
чувствам зрителя из различных слоев на­
селения и ставило перед ним по-новому, 
вме рамок официальных догм, вопросы 
морали, политики и эстетики. Так в нед­
рах искусства Малого театра созревало 
новое мироощущение,. требовавшее от ак­
теров нового стиля и обусловившее на­
чавшуюся здесь борьбу сценических на­
правлений.

Петербургская придворная сцена бла­
годаря особому своему положению по­
чувствовала «давление» времени несколь­
ко позже — только в 40-х годах, когда 
даже В. Каратыгин вынужден был отка­
заться от многих своих излюбленных сце­
нических приемов, а Мартынов и Гусева 
внесли дыхание живой жизни в отвле­
ченные драматургические схемы. В Мо­
скве же исполнение Щепкцрым и Моча- 
ловым романтической драмы и мелодра­
мы предвещало уже во второй половине 
20-х годов падение театрального класси­
цизма и начало новой театральной эры. В 
этот важнейший момент в истории рус­
ского сценического искусства С. Т. Акса­
кову, как критику театра, суждено было 
сыпрать выдающуюся роль.

★ ★ ★

Вопросы отечественного театра и его 
эстетики издавна привлекали внимание 
передовых деятелей литературы и. искус­
ства. В различных изданиях XVIII и на­
чала XIX века появилось немало статей, 
посвященных темам русского националь­
ного театра. В. И. Лукин и П. Плавиль­
щиков настойчиво защищали «отечестзен-

ность в театральном сочинении» и «есте­
ственность при его представлении». Ка­
рамзин популяризировал у нас «мещан­
скую ираму». О театре писал! Жуков­
ский. О судьбах русского национального' 
народного театра много думал Пушкин. 
Однако власти предержащие неукосни­
тельно проводили ту точку зрения, что 
об императорских театрах и актерах, как 
находящихся на службе у царя, какие-ли­
бо печатные суждения «неуместны»4. В 
1823 г. московский генерал-губернатор и 
театрал Д. В. Голицын дважды (перед 
попечителем Московского учебного ок­
руга и министром внутренних дел) воз­
буждал вопрос о разрешении Каченовско- 
му печатать в «Вестнике Баропы» крити­
ческие статьи о театре и оба раза полу­
чал отрицательные ответы, подкреплен­
ные соответствующим решением Комитета 
министров. Только ,в 1828 г., после трех­
летних хлопот Булгарина, Бенкендорф 
сделал 31 января на рукописи его 
статьи «Итальянский театр» («Первое 
представление комической оперы «II Ьаг- 
biere di Sevigliia» — «Севильский цырюль- 
ник» — музыка соч. Россини») карандаш­
ную пометку: «Позволяется печатать, и
впредь можно писать о театрах, показы­
вая мне»5.

Булгарин обещал, что «беспристра­
стие, благонамеренность и тон благород­
ный, веселый, не площадный, не педант­
ский — вот правила, которым я и сот­
рудники мои предполагают себе при сем 
занятии», т. е. «суждении об игре акте­
ров»6, Ему, конечно, поверили, ибо III 
отделению из записки Булгарина «О цен­
зуре в России и книгопечатании вообще»7 
давно был известен взгляд издателя «Се­
верной пчелы» на театр как на «мало­
важную цель», которая должна у нас 
«заменить суждения о камерах и минист­
рах».

Свое обязательство перед III отде­
лением Фаддей Булгарин выполнял со 
всей добросовестностью жандармского 
агента: «Обзоры» и текущие рецензии
«Северной пчелы» неустанно твердили, 
что «театр, бесспорно, есть одно из при­
ятнейших увеселений» и что «мудрено 
придумать что-нибудь приятнее и невин­
нее театральных зрелищ». «Северная пче­
ла», как и полагалось охранительному 
органу, первая догадалась о «вреде», 
наносимом режиму романтическим теат­
ром — этим «исчадием испорченности 
нравов и изящного вкуса». В «Кине»
А. Дюма Б.улгарин узрел желание автора 
«надругаться над обществом и его уста­
вами». А в мелодраме «Луиза Миньероль» 
ввиду того, что «доброжелательные» ли­
ца в этой пьесе «опозорены, уничтожены, 
разбиты, как храм божества, которого ру­
ины брошены на поругание неверных», 
Булгарин прямо открыл угрожающие ус­
тоям «нечистоты»8.

Булгарин приспособил к своим зада­
чам театральную эстетику Шлегеля и не­
которые мысли Дидро. Напечатанная за
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подписью А. Ф. в изданном Булгариным 
альманахе «Русская Талия «а 1825 год»9 
статья о драматическом искусстве может 
счйтаться эстетическим «манифестом» 
критики «Северной пчелы». В момент из­
дания альманаха Булгарин выдавал еще 
себя за либерала и только после вос­
стания декабристов откровенно перешел 
в лагерь правительственной реакции. Он 
умудрился, однако, и позже сохранить 
кое-что из своей «либеральной» фразео­
логии и использовать ее в новых охрани­
тельных целях. Высказавшись против 
классической трагедии, которая пытается 
«внести природу в одну форму — когда 
всякая страсть действует отлично во всех 
душах необыкновенных», автор статьи в 
«Русской Талии» ратует за драматургию, 
черпавшую свои темы и характеры из 
истории России, за драматургию, свобод­
ную от оков классических правил. Он 
требует, чтобы «актеры, подобно авторам, 
старались изучить дух русского дарода. в 
преданиях древности и в светской жизни 
своего времени» и основывали свое ис­
кусство «на счастливом подражании при­
роде». Эта якобы передовая формула д а­
ла Булгарину возможность оценивать ис­
торические фальшивки Кукольника «как 
наше русское проиэведениё», хвалить тер­
роризированного III отделением Полевого 
за «высокие нравственные, утешите пьяые» 
мысли его пьес, а о гоголевском «Ревизо­
ре» писать, что это не больше как «пре­
забавный фарс», лишенный «идеи и чув­
ствования» 10.

•Актерское мастерство «Северная пче­
ла» оценивала еще проще: все петербург­
ское — отлично, все московское — пло­
хо. Естественно, что когда в Петербурге 
выступали Мочалов или Щепкин, орган 
Булгарина их не «признавал», и С. Т. Ак­
саков по этому поводу (1808 г.) верно 
писал, что «приговоры» («Северной пчеле» 
внушают «или пристрастие к  гг. актерам, 
занимающим эти роли в Петербурге, или 
неведение театрального искусства...»п . 
Характерный в связи с этим факт сооб­
щил своей жене проф. П. С. Щепкин12 в 
письме из Петербурга, куда он выезжал 
летом 1829 г. по делам Московского уни­
верситета1: «Вечером дождь, и я бросился 
в театр. Ми^айло Семенович принят от­
лично. Публика от него и Рязанцева без 
ума. Однако же скажи Дмитрию Матвее­
вичу (Перевощикову, проф. астрономии и 
математики.— И. К.), что Булгарин свое­
му знакомому, сказавшему, что приезжий 
Щенкин в первый раз играет в Петербур­
ге, отвечал: «Как же он смел не прис­
лать мне билета? Уж я его отделаю». А 
пьесы еще не видал: вот честь журнали­
ста! Пусть Дм. Матв. присоветует напи­
сать это в московских журналах. И дей­
ствительно, игра Михайло Семеновича 
осмеяна в Транжирине этим Булгариным, 
которого уже и ругают»13.

«Северная пчела» не внесла, да и не 
могла внести ничего положительного ни 
в историю театральных иде? ■* России, ни

в развитие профессиональной театраль­
ной критики. Сам Булгарин в письме к 
Бенкендорфу цинично заявил, чго его 
критика — «это хвост алумбиадовой .со­
баки для отвлечения афинян от полити­
ки»14. Критика «Северной пчелы» не бы­
ла даже комментаторской — она была 
только двусторонне осведомительской: в
одном значении слова — для жандарме­
рии, в другом — для публики.

Насколько московский театр был 
прогрессивнее петербургского, настолько 
же и московская театральная критика уш­
ла далеко вперед от петербургской. С 
1628 г., как только была разрешена, хо­
тя и с жестокими ограничениями, кон­
кретная критика сценического искусства, 
все без исключения московские издания 
и в первую очередь наиболее популяр­
ные журналы — «Московский вестник», 
издаваемый М. Погодиным, и «Москов­
ский телеграф», издаваемый Н. Поле­
вым,— стали регулярно освещать жизнь 
Малого театра. Театральные позиции «Мо­
сковского вестника» определялись стать­
ями С. Т. Аксакова, театральную полити­
ку «Московского телеграфа» делал его 
редактор, хотя непосредственно критиче­
ские статьи здесь писал, главным обра­
зом, беллетрист В. Ушаков (автор пове­
сти «Киргиз-Кайсак»).

Ориентируясь на исторические и эко­
номические идеи Тьерри и Гизо,
Н. А. Полевой настойчиво проводил в. 
«Московском телеграфе» мысль о нераз­
рывной связи «промышленности» с «прос­
вещением», о необходимости для России 
свободного капиталистического развития,: 
связанного с общим культурным подъе­
мом страны.

Во второй книжке «Московского те­
леграфа» за 1830 г., в программной статье 
Ксенофонта Полевого «Взгляд на дв» 
обозрения русской словесности 1829 года, 
помещенные в Деннице и Северных Цве­
тах», сделана попытка определить задачу 
современной критики как «требование 
мыслей», а ее метод — как «философ­
ское действие». «К чему стремится 
она?» — ставит 'вопрос о критике автор 
статьи, натравленной против И. Киреев­
ского, и отвечает: «Требует мыслей и
взгляда, требует истинного выражения 
нашего времени. Как отличим мы истин­
ное от ложного? Философским действи­
ем, то есть возведением всего к первым 
началам и впоследствии развитием сих 
начал». Эти философские «начала» суть 
проповедуемые романтиком й философом 
Кузеном15 и пропагандируемые журналом 
«правда-истина, правда-добро и правда- 
красота, как проявления абсолютной суб­
станции бога». «Развитие сих начал» при­

в о д и т  К. Полевого к мысли, что «литера­
тура есть та стихия», которая сближает 
«низшие классы» с «человечеством», 
«просвещает их ум» и «образует их чув­
ства»16. Именно эти «начала» лежали в 
основе и театральной эстетики «Москов­
ского телеграфа».



JS6 И. Крути

В № 3 журнала за тот же 1830 г. в 
отделе «Русский театр» напечатана 
статья В. Ушакова о ' представленном 
31 января «в пользу господина Щепкина» 
мольеровском «Скупом» в переводе 
С. Т. Аксакова. «Комик,— пишет Уша­
ков,— есть не иное что, как историк 
нравственного мира». Комический писа­
тель как «нравоучитель» «ужасает под­
робным списанием» «гнуснейших пороков» 
своего века и таким путем воздействует 
на нравственный мир современников. В 
этом' кроется высокое общественное зна­
чение комического, ко это же делает его 
ограниченным во времени, лишает его с 
улучшением нравов силы влияния, а по­
рою и животрепещущего смысла 17.

С этой формально-исторической и 
утилитарно-просветительской точки зре­
ния оценивает «Московский телеграф» и 
«Горе от ума». В том же 1830 г., в бе­
нефис Репиной, наряду с .волшебной опе­
рой «Чортова мельница» и водевилем 
«Муж и жена», впервые был дан «Мос­
ковский бал» — третье действие «Горя 
от ума». Этому исключительному собы­
тию Ушаков посвятил большую статью в 
двух номерах «Московского телеграфа». 
Грибоедов, утверждает критик, обнаружил 
«■совершенное знание страстей и наклон­
ностей человеческих». Общественное же 
значение бессмертной комедии критик 
«Московского телеграфа» видит в ее 
нравоучительности: «Горе от ума» как
сатира есть «исправительное средство», 
которое «не убивает», а только «укалыва­
ет слегка», и поэтому Чацкий — «прав­
нук Альцеста» — «может нравиться на 
сцене только в наше время»18.

Этой просветительской теории вполне 
соответствуют и наставления, которые 
«Московский телеграф» дает «всем под­
визающимся на поприще драматической 
словесности». «Угадывай причину стран­
ных поступков существ, называемых ра­
зумными,— советует журнал,— умей пред­
ставить их в самом правдоподобном ви- 
де»11-, и тогда задача воспитания и пере­
воспитания общества будет театром раз­
решена. Но в понимании правдоподобия 
сам журнал не обнаружил устойчивых 
взглядов. Неизменно объявляя Виктора 
Гюго одним «из гениев в революции на­
шего театра» и рьяно, таким образом, за­
щищая романтический театр, «Москов­
ский телеграф» одновременно утверждал 
правдоподобие как «списывание с приро­
ды» и с оговорками, но усердно хвалил 
сочинителя комедии «Выбора исправника» 
только за то, что он «характеры, обычаи, 
слова» своих персонажей «списывает с 
удивительной верностью». Противоречия 
эти не были, однако, результатом про­
стого недоразумения.

«Московский телеграф» видел причи­
ну плохого состояния русского театра> в 
непримиримом противоречии между зада­
чами его дирекции и целями его искус­
ства. Театральная дирекция «имеет прави­
ла для своих действий; она должтаа итти

предписанным ей путем, она принадлежит 
к числу заведений, если можно сказать, 
блюстительных. Между тем театр есть 
храм Искусства, Живописи, Музыки, По­
эзии; как же можно требовать, чтобы 
искусства развивались по уставу?»20. По­
ставив такой вопрос, журнал вменил себе 
в обязанность неустанно пропагандиро­
вать свободное от официальных норм 
сценическое искусство, — все равно, будь 
эго последнее романтическое или (поль­
зуясь более поздним термином) натурали­
стическое, лишь бы оно служило воспи­
тательным целям буржуазного просвети­
тельства. В этой своей пропаганде сво­
бодного театра журнал опирался на про­
кламации л  успехи французского роман­
тического театра и на эстетику драмы 
Шекспира, о которых Полевой ожотно 
печатал многочисленные переводные и 
компилятивные статьи.

Значительно слабее звучал голос 
«Московского телеграфа», когда он об­
ращался к непосредственной практике 
русского сценического искусства'. О том, 
как шел в 1626 г. спектакль «историче­
ской комедии в древнем роде» — «Арис­
тофан» А. Шаховского,— известно из вос­
поминаний С. Аксакова, которого тогда 
очаровали неотразимый комизм Щепкина 
в ничтожной роли Созия и сила огненных 
чувств М очалова21. В 1828 г. этот же 
спектакль с теми же исполиителями ре­
шительно не понравился Аксакову: он не 
увидел «единодушных усилий от артис­
тов», в целом не было «выразительности», 
«частные красоты едва заметны», а Мо- 
чэлов «так был нехорош, как нельзя ожи­
дать от дарования его»22. В 1880 г. об 
«Аристофане» нашел почему-то необходи­
мым высказать свое запоздалое мнение и 
«Московский телеграф», который сумел 
уделить для оценки игры Щепкина, Мо­
чалова и Львовой-Синецкой буквально 
три строчки. «Они,— констатирует Уша­
ков,— прекрасно играют свои роли. .Эти 
артисты могут удовлетворить требования 
самого взыскательного критика»23. И 
все. В рецензии на спектакль «волшеб­
ной оперы-водевиля» «Чудные приключе­
ния и удивительное морское путешествие 
Пьетро Даиидини» критик24 отмечает 
Львову-Синецкую, которая, «искусно пред­
ставивши дряхлую старуху... умела пере­
меною голоса и игры после превращения 
ее в молодую женщину придать истинное 
очарование этой метаморфозе». А об ис­
полнении Н. Репиной он пишет, что ее 
«приятная -'наружность,' замысловатая игра 
и простое пленительное пение известны 
всем жителям столицы». Журнал, таким 
образом, только отражает симпатии и ан­
типатии зрителя, только регистрирует 
очередные успехи любимцев публики.

Бывали, конечно, исключения, как, 
например, относящееся к 1829 г. пред­
сказание Ушакова, что талант Мочалова 
полностью раскроется только тогда1, ког­
да он сыграет подлинного шекспировско­
го Гамлета25, или детальный анализ ис-
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полнения Щепкиным роли Гарпагона -й. 
Но, как правило, оценки, даваемые «Мос­
ковским телеграфом» актерскому искус­
ству, не отличались глубиной. «Г. Моча- 
лов,— оценивает журнал игру артиста в 
трагедии Грильпарцера «Прародительни­
ца»,—сделал все, что мог: из неблагодар­
ной, однообразной, томительной роли сво­
ей он извлекал действия изумительные. 
Сцены: когда он уговаривает Берту бе­
жать, открыв ей, что он разбойник; ког­
да он отвечает на приглашение барона 
пре^^дов.ать разбойников; когда Болеслав 
■открывает ему, что он не отец его, — 
были превосходны... Бешенство на Болес­
лава и угроза задушить его без оружия 
показывали дарования Мочалова в пол­
ном блеске»27. И в этом случае критик 
останавливается только на тех моментах 
игры актера, которые имели успех у зри­
телей, присутствовавших 19 февраля 
1831 г. в Большом театре на бенефисе 
Мочалова.

Через шесть дней Мочалов играет 
Чацкого в третьем и четвертом действиях 
«Горя от ума». «Московский телеграф» 
недоволен тем, что пьеса дурно «обстав­
лена». Причину этому журнал видит в 
том, что актеры, «привыкшие представ­
лять роли всегда одинаковые, всегда от­
литые в одну форму... страшились отсту­
пить от принятых правил, не могли ос­
мелиться играть новые лица. Г. Щепкин, 
играя Фамусова, никак Не мог забыть 
Транжирина, г. Мочалов — Крутона и 
т. д.». Все это было, повидимому, верно. 
Но Мочалову, по мнению критика, «рож­
денному для роли Чацкого», журнал 
предъявил еще и особое обвинение. Он, 
оказывается, «представлял не светского 
человека, отличного от других только 
своим взглядом на предметы, а чудака, 
мизантропа, который даже говорит иначе, 
нежели другие» 28. Подобная оценка была, 
конечно, вполне логична: если комедия
Грибоедова, по мнению Ушакова, должна 
только «укалывать слегка», то Чацкий— 
«чудак» и «мизантроп» — был явно не к 
месту.

Театр — драматург и актер — обязан 
бороться с «горделивым полуневежест- 
вом» крепостнической России, поучать 
зрителя, воспитывать его, утверждать в 
его сознании нормы современного запад­
но-европейского буржуазного правопоряд­
ка — вот центральная идея театральной 
критики «Московского телеграфа». Эта 
критика еще рассматривала содержание 
искусства вне его связи, изолированно от 
образной системы, от способа конкретно- 
чувственного его выражения. Естественно, 
что при таком «дуалистическом» понима­
нии творческого процесса требование 
сценического «правдоподобия» уживалось 
с яростным прославлением романтическо­
го театра и что, уделяя основное внима­
ние вопросам драматургии, «Московский 
телеграф» полагал искусство актера в те­
атральном процессе актом весьма важным,

но вторичным. Односторонность и проти­
воречивость театральной критики «Мос­
ковского телеграфа» не должны, однако, 
помешать HaiM увидеть огромное ее значе­
ние. Эта критика не только развенчивала 
доступными ей средствами нормативы 
классицизма: в даваемой ею перспективе 
уже виднелись контуры эстетики русско­
го реалистического театра.
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По сравнению с критикой «Москов­
ского телеграфа» почти все написанное 
С. Т. Аксаковым о театре посвящено, на 
первый взгляд, вопросам второстепен­
ным 25. В конце 20-х годов и в начале 
30-х — это в подавляющем большинстве 
случаев небольшие рецензии, обсуждаю­
щие «частности» текущих спектаклей Ма­
лого театра. Позже, в 50-х годах,—это 
исключительно мемуары, замкнутые 
опять-таки в ограниченные пределы «уз­
ко театральных» вопросов. В мире бушу­
ют социальные и политические страсти. 
В Европе вся первая половина XIX века 
занята войнами, народными движениями, 
революциями, изменениями в обществен­
ном строе государств и наций. И в Рос­
сии эта эпоха насыщена событиями ог­
ромного масштаба и важнейшего истори­
ческого смысла вплоть до Крымской кам­
пании. Но все это для С. Т. Аксакова 
как будто не существует. В 181'2 г. Рос­
сии угрожает нашествие двунадесяти язы­
ков, а 20-летний Аксаков целиком по­
глощен переводом «Филоктета» для бене­
фиса Шушерина. «Всего менее,— с про­
стосердечной 'наивностью вспомнит Ак­
саков через 40 лет,— думали о Наполеоне 
я и Шушерии; мы думали о будущем его 
бенефисе». В 1826 г. вся страна сотря­
сена отзвуками трагедии на Сенатской 
площади, а 35-летний С. Т. Аксаков в 
эту пору целиком уходит в околотеат­
ральную борьбу, нз знает другого заня­
тия, кроме писания театральных рецензий. 
Аксакову до конца его дней не дано 
разорвать и переступить круг своих жиз­
ненных привязанностей: ружейной охоты, 
ужения, карт и театра, театра, театра... 
Где бы и .в какой бы среде он ни по­
явился, там сейчас же возникает театр. 
Так было в Казани — в гимназии и в 
университете, в Петербурге — у Шишко­
вых, в Москве в 1820—1821 гг.— у Ко- 
кошкина,— везде. И всегда в течение 
всей его сознательной театральной жиз­
ни—зрителем, учеником Шушерина, дру­
гом Кокошкина, соратником Шаховского, 
певцом М. С. Щепкина, критиком, теоре­
тиком, мемуаристом — А к с а к о в  н е ­
и з м е н н о  в з в о л н о в а н  и н е и з м е н ­
но  з а н я т  о д н о й  е д и н с т в е н н о й  
т е м о й  — а к "г е р о м, и с к у с с т в о м  
а к т е р а .
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Н. А. Добролюбов будет иронизиро­
вать по поводу «мозаики» аксаковских 
воспоминаний «о том, как такой-то ак­
тер или актриса держали себя во время 
представления или на репетициях»30. Он 
же будет негодующе изумляться «тому 
мастерству, с каким Аксаков вводит нас 
в крут тех бедных и жалких интересов, 
которыми поглощены молодые годы» ме­
муариста. Добролюбов, выступам против 
С. Т. Аксакова, был по-своему прав. 
Имея перед собой важнейшую для его 
времени общественную задачу — рас­
крыть литературную деятельность Акса­
кова как утонченную форму защиты кре­
постнического строя, Добролюбов, где 
только мог, разоблачая помещичье-дво- 
рянское .мировоззрение писателя и мемуа­
риста. Последующие исследователи твор­
чества Аксакова таких целей уже не 
имели. И все же С. А. Венгеров станет 
позже утверждать, что «театромания» 
«сыграла весьма отрицательную роль в 
литературной карьере» Аксакова и «заг 
держала рост его таланта»31. И биограф 
Аксакова В. Острогорский нехотя упомя­
нет об «отрывочных, часто мелочных и 
случайных» литературных и театральных 
его воспоминаниях32, а В. Д. Смирнов (Евг. 
Соловьев) укажет, что аксаковское «увле­
чение сценой прошло бесследно... и... все 
его общение с театральными сферами 
сводилось к тому, что он вертелся за 
кулисами»33. Даже А. Горнфельд назовет 
С. Т. Аксакова «ничтожным автором нич­
тожных театральных рецензий»34, и толь­
ко один А. Р. Кугель — сам театраль­
ный критик — признает Аксакова «бле­
стящим критиком, несравненным по точ­
ности, ясности, вкусу и обширности те­
атральных знаний» 3“. Неповторимая поэ­
тичность аксаковской реалистической 
прозы заслонила в глазах историков ли­
тературы все другие, как слабые, так и 
сильные стороны его жизненной и лите­
ратурной деятельности. В лучах поэтиче­
ской славы померкло то, что фактически 
было делом жизни С. Т. Аксакова. Его 
страстное служение одной театральной 
теме показалось для сторонних театру 
наблюдателей узостью кругозора или лег­
комыслием увлекшегося барина. А вме­
сте с тем с и л у  и з н а ч е н и е  т е а т ­
р а л ь н о й  к р и т и ч е с к о й  д е я т е л ь ­
н о с т и  С. Т. А к с а к о в а  с о о б щ а л а  
к а к  р а з  е е  с п е ц и ф и ч н о с т ь ,  
с п е ц и а л ь н о с т ь  е е  п р е д м е т а .

Ставя Белинского в один ряд с Лес­
сингом и Августом-Вильгельмом Шлеге- 
лем, Чернышевский заметил, что «слу­
жению эстетике они обрекли себя добро­
вольно, обдуманно не потому, что сочи­
нять именно рецензии было для них осо­
бенно приятным делом, а просто потому, 
что это был лучший из доступных им пу­
тей. к действию на жизнь общества»36. 
Вот в чем истинное назначение критики, 
в том числе и театральной. Вот где исто­
ки ее пафоса. Этим пафосом пронизана и 
критическая деятельность С. Т. Аксакова.

Народность русского театра -и его пере­
довая идейность могли с наибольшей 
полнотой раскрыться только при том ус­
ловии, что в нашем сценическом искусст­
ве, очищенном от иноземных влияний и 
требований придворной эстетики, высту­
пят его национальные черты —- глубочай­
шая человечность, -правдивость, психоло­
гизм, реализм. А именно этому содейст­
вовали критические статьи С. Т. Аксако­
ва. Именно за это боролся он своими де­
тальными, как будто чисто технологиче­
скими разборами актерского исполнения. 
И именно в этом их историческая -роль и 
значение.

С. Т. Аксаков неизменно настаивает 
на том, что драматическое сочинение 
должно быть исполнено «строжайшей 
■нравственности» и «■неподдельного чувст­
ва горячей любви ко всему отечественно­
му». Для Аксакова очень важно обнару­
жить в пьесе Шаховского «пламенную 
любовь ко всему народному, русскому», 
«возвышенные чувства» и мысли «прямо 
полезные обществу», «службе, промыс­
лам, людекости». Загоскина он считает 
«единственным 'исключительно русским 
народным писателем» за то, «что основ­
ные качества его таланта — драматич­
ность, теплота и простодушная весе­
лость». Он посылает упреки тем авто­
рам, которые «беспечно равнодушны к 
славе своего народа». С. Т. Аксаков не 
оригинален в этих своих высказываниях. 
Но и в этих коренных вопросах он сто­
ит в ряду современной ему передовой 
■критической мысли, активно боровшейся 
за русское национальное искусство,—рядом 
с Кюхельбекером, Бестужевым, Вязем­
ским v Ив. Киреевским 37.

В 1828 г., когда фактически началась 
деятельность Аксакова как рецензента, 
русская, театральная критика, как мы уже 
знаем, еще расщепляет творческий акт на 
раздельно в нем соседствующие, обособ­
ленные «мысль» и «чувство». В то время 
как «Московский телеграф» признает 
единственно существенным с о д е р ж а ­
н и е  театра, С. Т. Аксаков хлопочет в 
первую очередь об «истинности» и «вер­
ности» театральных х а р а к т е р о в  и 
«одушевленности» ч у в с т в  человеческих 
в драматическом произведении и актер­
ском исполнении. «Московский телеграф» 
адресуется больше всего к драматургу». 
С. Т. Аксаков в первую очередь думает 
об актере. Оба говорят о различных, по 
внешнему признаку, вещах, но оба — с 
разных концов — таранят твердыни клас­
сицизма, делая, таким образом, одно об­
щее, исторически прогрессивное дело.

«...Автор драматический,— пишет Ак­
саков,— для пользы сцены, для усовер­
шенствования театра, для успеха не вре­
менного, не случайного, но верного, дол* 
жен стоять выше своих актеров, должен 
увлекать их за собою, и их и самую пуб­
лику, не потворствовать им, а быть их 
наставником. . Только действительными»
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положительными средствами .можно дви­
гать вперед образование словесности: по­
ра уже не увлекаться волною, а управ­
лять ею. Кому возможнее ею править, 
как не писателю драматическому, в еди­
ное мгновение потрясающему тысячи душ 
и умов?» Но такого рода драматургия,1— 
разъясняет в другом случае Аксаков,— 
«требует великой опытности, искусства, 
долговременного наблюдения нравов, поз­
нания сердца человеческого». Такая дра­
матургия должна обнаружить «разгозоо- 
ность языка, сообразную с характеристи­
кой действующих лиц, а не гладкий слог, 
красноречие» автора пьесы. «Живость и 
верность характеров», «изящная просто­
та», «много наблюдения по предмету ее 
содержания» — вот достоинства такой 
драмы. Не беда, что эти высокие качест­
ва драмы Аксаков часто находит даже 
в инсценировках Шаховского и в наду­
манных пьесах Загоскина! Дело тут не в 
«субъективности» Аксакова, не в благо­
желательном пристрастии его к творчест­
ву друзей и даже не в увлекающемся 
темпераменте критика, готового поставить 
Шаховского «наряду с первыми (!) рус­
ски м ^ стихотворцами», признать, что ко­
медия Загоскина «Благородный театр» — 
4не имеет себе равных» (!), а от воде­
вилиста Писарева «ожидать ... комедий 
аристофановских»! Каж часто критика и 
после Аксакова принимала свою мечту за 
реальность, желанное за уже достигну­
тое!

В этих критических требованиях Ак­
сакова с возможной конкретностью сфор­
мулированы некоторые важнейшие прин­
ципы реалистической драмы. Критикуя, к 
примеру, пьесу Шаховского «Игроки», 
Аксаков видит ее недостаток в «несооб­
разности в определении характеров», в 
«непоследовательности, неестественности 
в их поступках». «Это не люди,— пи­
шет он,— а воплощенные мысли князя 
Шаховского... Это безжизненные куклы». 
В другом случае он напоминает, что «на­
бор слов и мыслей, высказанных з... бой­
ких стихах, еще ничего не значит» и 
пьесы не составляет. В пьесе Загоскина 
«Ромам на большой дороге», по мнению 
Аксакова, «условность доведена до такой 
наивности, что... она составляет... коми­
ческое явление». В критической статье о 
первом представлении оперы «Пан Твар­
довский» А. И. Верстовского он, против 
своего обыкновения, уделяет много вни­
мания анализу пьесы, однако главным об­
разом с точки зрения л о г и ч н о с т и  
действия и о п р а в д а н н о с т и  (выра­
жение Аксакова) переживаний главного 
героя.

Драматическое произведение, в пони­
мании С. Т. Аксакова,— это прежде все­
го материал для сцены, это то, чго ак­
тер должен и г р а т ь .  Драматургическую 
деятельность Шаховского Аксаков счита­
ет великой потому, что этот автор «вос­
питал труппу артистов гю новой методе

игры» и главным образом тем путем, что 
«именно для них, по мере их раскрываю­
щихся дарований», писал свои комедии, в 
которых «у нас начали говорить на сце­
не по-человечески». С точки зрения сто­
ронника «новой методы игры» и оцени­
вает в первую очередь Аксаков любое 
драматическое произведение. Для акте­
ров, для того, чтобы способствовать на­
илучшему раскрытию их талантов и ут­
вердить их в «новой методе», писал, соб­
ственно, свои критики и сам С. Т. Ак­
саков.

Начиная с первой статьи 1825 г., на­
печатанной в № 4 «Вестника Европы», 
Аксаков выступает против «дурной при­
вычки» тех актеров и актрис, которые 
«на сцене ^олос свой стараются дела/гь 
ненатуральным и в самых жарких местах 
своей роли смотрят в глаза зрителям». 
Он решительно высказывается против си­
стемы воспитания, сводящейся к тому, 
что молодые актеры «кем-нибудь из хо­
роших актеров... поставлены на свои де­
бюты с голосу». Позже он в своих ре­
цензиях неизменно останавливается на 
элементарных вопросах сценического по­
ведения почти всех участников спектак­
ля. Акт-эра Лаврова, исполняющего в опе­
ре роль Твардовского, критик хвалит за 
то, что «у него слова в пении были 
слышнее», но тут же указывает, что «он 
в театре дурно себя держит: все его
телодвижения неловки, меприятны, небла­
городны». О молодом актере Богданове 
в роли старика Оумбурова в пьесе 
И. А. Крылова «зМадная лавка» С. Т. Ак­
саков пишет: «Мы с большим удоволь­
ствием заметили, что он обдумывал каж­
дое свое олово, хотя, может быть, это 
обдумывание было отчасти причиною 
некоторой однотонности в его игре. Он 
хорошо делал выговоры своей жене, бра­
нил Машу и ее хозяйку, радовался на­
ходке контрабанды». Актер Козловский в 
трагедии «Пожарский» роль гетмана! За- 
руикого «декламировал... без огня, даже 
читал неверно, не дал ей никакого харак­
тера: к тому же его странное, манерное, 
какое-то французское произношение рус-, 
ских слов до чрезвычайности неприятно. 
Мы советуем ему,., обратиться к искусст­
ву выражать характеры». Подобных ука­
заний мы найдем в критических статьях 
Аксакова великое множество. На примере 
того, как М. С. Щепкин играет Езопа в 
одноименной пьесе Шаховского, критик 
доказывает, что «чтение на театре не­
стерпимо., а надобно говорить, рассказы­
вать» и таким путем «дать характер» 
Езопу, т. е. выразить его «любовь к сво­
боде, любовь к добродетели и человече­
ству». Так Аксаков неустанно ведет борь- 

\бу за « и с к у с с т в о  в ы р а ж а т ь  х а>- 
р а к т е р ы». «Старые, обветшалые фор­
мы, безжизненные характеры, пустая дек­
ламация, условная неестественность» ак­
теров французского классического театра 
всегда и во всех случаях встречают со 
стороны Аксакова самую резкую критику.
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«Напыщенное методическое чтение по 
каким-то однообразным нотам, мертвая 
холодность, отсутствие всякого искусства 
составляет характеристику игры» многих 
московских актеров, и эта «метода», ут­
верждает Аксаков, «как смерть, равняет 
всех и потому убийственна для таланта». 
«Единый способ» преодолеть эту губи­
тельную «методу» — «обратиться к нату­
ре, истине, просторе; изучить искусство 
представлять ьа театре людей не на хо­
дулях, а в настоящем их виде».

Психологическое «оправдание» сцени­
ческого поведения актера — вот сущест­
во требований Аксакова, иллюстрирующе­
го в каждом отдельном случае свою 
мысль вполне конкретными примерами. 
Актер Третьяков в «Отелло» в роли Пе- 
зарро (Яго) «выражал характер неверно и 
увлекался общим духом декламации», а 
то время как этот шекспировский герой 
«не громкими восклицаниями, не жаром 
выражений растравляет ревность в Отел­
ло, но насмешливым тоном, холодно­
стью,— потому-то Отелло ему и верит». 
Поэтому, приходит к выводу Аксаков, 
Пезарро «приличнее была простота обык­
новенного разговора». Этот же Третьяков 
в мелодраме Коцебу «Сын любви» в ро­
ли Мейгофа we сумел передать «смущения 
отца, услышавшего упреки сына, радость 
по примирении, борьбу ложного стыда с 
чувством обязанности». Тонкая игра акт­
рисы Львовой-Синецкой в пьесе «Внуча­
та и племянник», по мнению Аксакова, 
неверна, потому что «глупого обманывать 
должно крупными, так сказать, выпуклы­
ми чертами; тонкому, искусному притвор­
ству, похожему на истину, он скорее бы 
не поверил». А вот в «Пустодомах» эта 
же актриса «прекрасна в роли себялюби­
вой и сентиментальной мотовки», ибо 
«нервные припадки, слезы, досада и при­
творная нежность к мужу, разговор с дя­
дей, умение подделаться к бранчивой 
тетушке — все это изучено и исполняет­
ся г. Синецкою с блестящим успехом и 
постоянно во все представления комедии». 
Живокнни, утверждает критик, плохо иг­
рал в «Севильском цырюльнике» Дон- 
Баэиля, так как в исполнении «не при­
метно было никакого характера». «Что 
сделал из Клеона» (в пьесе Шаховского 
«Аристофан») актер Баранов, по мнению 
Аксакова, «изъяснить трудно: где взял
он это махание рук, эти одно другому 
противоречащие телодвижения, эту уклон- 
ку головы и плеч, свойственную игра­
ющим комических слуг?» Для того, что­
бы избежать этого, критик советует Б а­
ранову помнить, что «Клеон — грек не­
образованный и потому тяжеловатый, но 
обтершийся в свете и притом афинский 
казнокрад». М. С. Щепкин и П. Мочалов 
могли, как мы видим, уже в 1829 г. с 
достат оч'.шми основаниями и чистой со­
вестью .— в связи с нададками «Москов­
ского телеграфа» и В. Ушакова на Ак­
сакова — публично заявить в журнале 
«Галатея», что в сто критике «мы все

замечания об игре актеров уважаем и 
читаем со вниманием и благодарностью»38.

«В изящных искусствах есть условная 
натуральность»,— писал Аксаков и наста­
ивал на том, что изящное обязано иметь. 
«наиЕыразительнейшие формы». Актеру он 
неустанно повторял, что «карикатура не 
характер, а карикатурщик и искусный — 
еще не артист и не актер», и что там^ 
«где потеряна вероятность, там и очаро­
ванию места нет». Театру он настойчиво 
напоминал, что «сцена требует единодуш­
ных усилий от артистов. Где нет выра­
зительности в целом, там частные красо­
ты едва приметны, и хорошая игра од­
ного, или оЛ ой, не будет иметь такого 
успеха, каким венчается пьеса, удачно 
разыгранная всеми действующими лицами, 
особенно же главными».

«Узость» волнующих С. Т. Аксакова 
вопросов, как мы могли убедиться, толь­
ко кажущаяся. Он как раз бьег по самому 
слабому месту классической сцены— по 
рационализму и условности актерского 
искусства. Правда, на рубеже 20—30-х го­
дов понятия сценической «простоты», «есте­
ственности» и «пра'вдизости» звучат в ус­
тах С. Т. Аксакова еще в достаточной 
мере условно. Сценическую простоту он 
в эту пору понимает как умеренную на­
певность речи и сдержанность в употреб­
лении иллюстративных жестов, а. «вер­
ность природе» видит в отказе от неко­
торых устаревших актерских приемов. Но 
Ц£ пройдет и десяти лет, как понятия 
эти приобретут в эстетике Аксакова! не­
пререкаемую определенность.

В 1825 г. он защищает «напев при 
декламации стихов и в трагедиях», хотя 
и предупреждает, что «должно употреб­
лять его умеренно и не везде». Осуждая 
стихийность таланта актера Яковлева- и 
доказывая «важность, необходимость» 
для таланта «образования» и «трудов», он 
тогда же, вслед за Буало, рекомендовав­
шим актерам изучение двора и Версаля, 
подчеркнет особое значение «очищенного 
вкуса, п о л у ч а е м о г о  н е п р е м е н н о  
в х о р о ш е м  о б щ е с т в е » .  И через три 
года Аксаков повторит, что «труды, уче­
ние, размышление, х о р о ш е е  о б щ е  с т- 
в о, советы людей образованных, кото­
рым, однако, не должно верить слепо,— 
вот истинные средства достигнуть слав­
ной цели и даже ,не умереть в потомст­
ве». Под впечатлением уроков Шушерина 
долго еще Аксаков не решит для себя: 
кому должно отдать предпочтение —  та­
ланту ли, как .«пламенному воображению» 
и «раздражительной чувствительности», 
или искусству (мастерству), как хладно­
кровному подражанию «ходу страстей 
человеческих», хотя он и будет мечтать 
об их «соединении» как о «совершенстве». 
И  в драматургии он считает крайне 
важным отсутствие «вольнодумных вы­
ходок, 'Столь любимых чернью». Но пара­
доксальность театральной деятельности 
С. Т. Аксакова в том и заключалась, что
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именно он оказался проводником новых для 
своего времени идей сценического ре­
ализма.

Деятельность М. С. Щепкина и
Н. В.. Гоголя оказала огромное влияние 
на литературный и театральный вкус 
С. Т. Аксакова. (Позднее уже сам С. Т. 
Аксаков явится для Гоголя авторитетным 
судьей в вопросах литературы и театра). 
Аксаков,ские «субботы», на которые соби­
рался цвет профессорской Москвы — 
М. Погодин, Н. Надеждин, С. Шевырев,
Н. Ф. Паваов, П. Щепкин и др.,—оставили 
серьезный след в его эстетической систе­
ме. Не следует забывать и о том, что Ак­
сакова как переводчика пленили «Сатиры» 
БуалО', в которых сцены ,и,з жизни буднич­
ного Парижа запечатлены в достаточно ре­
алистических тонах, я  что он одним из 
первых дал нам своим переводом «Скупого» 
подлинного Мольера, Мольера-реалиста. 
Острое чувство природы («Буран», написан 
Аксаковым в 1834 году), повышенная наблю­
дательность, глубокий субъективизм, боль­
шая открытость впечатлениям простой 
жизни — эти черты характера С. Т. Ак­
сакова обусловили его тягу к элементам 
жизненной правды и в искусстве, сообщи­
ли ему те качества, без которых невоз­
можен ни художник, ни критик, а имен­
но — дар психологического проникнове­
ния и ощущение лжи и фальши в искус­
стве.

Можно с уверенностью сказать, что 
из двойственного «Поэтического искусст­
ва» Буало, которое С. Т. Аксаков хоро­
шо, конечно, знал, ему наиболее близки 
были истины о том, что «сцена требует 
и ирав|ды и ума», что она обязана со­
хранить: «для каждого его особенные чер­
ты» и «сочетать все качества лица и об­
раз выдержать с начала до конца»39. 
Вероятно, не один он знал напечатанные 
в России в 1790 г. «Разные мнения о ка­
чествах комедианта и о первых предме­
тах, которые вступающий в сие звание 
особенно наблюдать должен» ,0. Однако 
только в статьях одного Аксакова встре­
тим мы прямое отражение многих «мне­
ний» этого сборника, в том числе, напри­
мер, и такого предупреждения, что «к 
толь благородному расположению («коме­
дианта») потребно пылкое воображение, 
живость и нежность души: сердце, способ­
ное к приятию различных страстей», ибо 
«нельзя того заставить чувствовать дру­
гих, чего кто сам не чувствует». И в те­
оретической распре между П. Катениным— 
«неромантиком». как он подписался в од­
ном из писем к Пушкину,—-и А. Шахов­
ским, в 20-х годах решительным врагом 
классицизма', С. Т. Аксаков всегда 5ы т на 
стороне Шаховского,- хотя долго был 
лично против него предубежден. Таким 
образом, личные его склонности, влияние 
острой идейной борьбы 30—50-х готов, 
буквально ворвавшейся в дом Аксаковых 
с поступлением сына Константина в уни­
верситет, дружба с Гоголем и М. С. Щеп­
киным, близость ко многим выдающимся

русским актерам и постоянное наблюде­
ние за их творчеством, несомненное зна­
комство с наиболее значительными рус­
скими и иностранными произведениями по 
вопросам театра, наконец, большая личт 
ная сценическая практика —  все это 
способствовало неизменному уточнению 
эстетического кодекса С. Т. Аксакова в 
сторону его приближения к требованиям 
реализма.

В 1825 г. Аксакову кажется, что Пла­
вильщиков явил ему «яркий счет сцени­
ческой истины, простоты, естественно­
сти», а всего через два года он поймет, 
что этот актер «недостаток внутреннего 
огня вознаграждал беспощадными крика­
ми и жестами» и, следовательно, страдал 
«утрировкою и крикливостью». В 1825 -j\ 
Аксаков еще считает достаточным найти 
у актера или «талант», или «искусство». 
В 1828 г., полемизируя с «Северной пче­
лой», он уже восхваляет Щепкина не 
просто за «талант и искусство», но и за 
то, что он—«творец характеров». А в 
1855 г. в прочитанном на щепкинском 
юбилее К. С. Аксаковым «Обозрении сце­
нической деятельности Щепкина», сочинен­
ном отцом его, С. Аксаков писал о б 
а к т  е р  е к а1к х у д о ж н и к е ,  к о т  о- 
р ы й  « р а з д е л я е т  т в о р ч е с т в о  с 
д ]р а м а т и ч; е .с (к м. м п и с а т е л е  м».41
Э,та юбилейная- статья, до сих пор оста­
ющаяся одной из лучших характеристик 
творчества Щепкина как основоположни­
ка русского сценического реализма, яви­
лась вместе с тем и театральным завеща­
нием самого Аксакова, итогом многолет­
них его театральных наблюдений и раз­
мышлений.

«Актер не оставляет свидетельства 
своего таланта...,— утверждал теперь Ак­
саков,— ни картина, ни статуя, ни сло­
во, увековеченное печатью, не служат па­
мятником его художественной деятельно­
сти, и поэтому о художнике-актере надоб­
но более писать, чем о художниках дру­
гого рода, которые ’ своими созданиями 
говорят сами о себе даже отдаленному 
потомству. Да сохранится же, по край­
ней мере, благородное имя сценического 
художника в истории искусства и ли­
тературы, да сохранится память уважения 
к нему признательных современников»4*. 
Однако не одно это высокое чувство ру­
ководило престарелым писателем, когда 
он занялся своими театральными мемуара­
ми. Он не только описывает прошлое, но 
и о ц е н и в а е т  его и прмтой с опреде­
ленных точек зрения па искусство театра 
и призвание актера.

Жизненный подвиг Щепкина — вот 
путь мастера. Жизненная правда умного, 
трогательного и веселого щепкинского 
мастерства — вот идеал сценического ис­
кусства'. И с этой щепкинской вышки 
всматривается Аксаков в пройденный им 
самим театральный путь. Оя узнал те­
перь, что «воспитание, усовершенствова­
ние в себе природного дара есть общест-
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венная заслуга»43, а потому и обязанность 
актера. На примере Щепкина он понял, 
что «отличительное качество» художни­
ка—это чувство «священного долга к ис­
кусству», требующее от актера, чтобы 
«вся жизнь... и вне театра была для него 
постоянною школою искусства»41, ’чтобы 
«везде находил он чтоннибудь заметить, 
чему-нибудь научиться», чтобы «естест­
венность, верность в ы р а ж е н и я  (чего 
бы то ни было), бесконечное разнообразие 
и особенность этого выражения, исклю­
чительно принадлежавшие каждому ог- 
щеиьному лицу, действие, на других та­
ких особенностей —• все замечалось, все 
переносилось в искусство, все обогащало 
духовные средства артиста»45. Каждый 
актер, как вто делал Щепкин, обязан за­
ботиться о том, чтобы его роли «никогда 
не лежали без движения, не сдавались в 
архив, а совершенствовались постепенно и 
постоянно»41*. Подобно Щепкину, ни один 
актер не должен жертвовать «истиною 
игры для эффекта, для лишних рукоплеска­
ний», не должен выставлять своей роли «ко 
вреду цельности и ладу всей пьесы...». 
Наконец, «чувствительность» и «огонь» 
должны составить «основные, необходи­
мые стихии таланта драматического...». 
Таким «взыскательным художником» 
С. Т. Аксаков считал одного только 
М. С. Щепкина. Ему дороги личные мо­
ральные качества Шепкина как человека 
и как художника. Он высоко ценит прав­
дивость его актерской техники, естест­
венность его сценического поведения, его 
высокое «актерство». Но больше всего 
полюбились и дороже всего стали С. Т. 
Аксакову одухотворенность щепкинского 
искусства, его «художество», его «непод­
купная истина». Начиная с первого сво­
его печатного отзыва об игре М. С. Щеп­
кина в 1828 г., когда Аксаков писал, что 
этот актер всегда согревает изображае­
мый характер «душевной теплотой», кри­
тик всегда считал важнейшим достоин­
ством щепкннской игры то, что в ней 
все «одушевлено и верно», чго в этой 
игре «малейшие изменения страсти и пе­
реходы» бывают оттенены «с большим 
искусством».

Таково театральное исповедание С. Т. 
Аксакова к концу жизни. Высказанные 
здесь мысли занимали его. повидимому, 
все последние годы. Несмотря на эпич­
ность и строгую, как будто, объектив­
ность изложения, его ценнейшие теат­
ральные мемуары, как написанные до щеп- 
кинакого юбилея (о Шушерине, Загоски­
не), так и после него, изнутри освещены 
как раз теми самыми идеями, которые мы 
находим в аксаковокой статье 1855 г.

И в своих мемуарах Аксаков остает­
ся к р и т и к о м .  Игра актрисы Жорж бы­
ла. по его мнению, «бессмысленна относи­
тельно к характеру представляемого ли­
ца» и поэтому производила «впечатление 
на нервы, а не на душу». Жорж «под­
ражала и выражению страстей человече­
ских, но это подражание вообще было

безжизненно, бесхарактерно, безразлично». 
Это, в сущности, было одно только «уме­
ние передразнивать внешнюю природу 
человека», что отнюдь не является искус­
ством. Тем и отличалась Катерина Семе­
нова от м-м Жорж, что в ее игре «оду­
шевление» порою вырывалось «с непод­
дельной силой». И актрису Воробьеву 
Аксаков вспоминает с благодарностью за, 
то, что в ее исполнении было «много не­
поддельного чувства»!. О неудачах моло­
дой дебютантки Пети он сожалеет толь­
ко потому, что у нее были «сила внут­
реннего чувства», «выразительность оду­
шевленной мимики», «много естественно­
сти и неподдельного внутреннего чув­
ства». В искусстве Шушерина он выше 
всего ценит то, что учитель его, присту­
пая к изучению роли, первым делом 
«определял характер лица... даже отно­
шения его к другим действующим лицам 
и ко времени», а играл он, «переливая 
все внутреннее чувство в выражение 
глаз и одушевленный голос». «В испол­
нении самих традиций, — пишет он, вспо­
миная выступление Кокошкина на сцене 
«благородного театра», — должка быть 
своего рода естественность и одушевле­
ние».

Мемуарист не модернизировал своих 
былых театральных впечатлений. Он пи­
сал, как вспоминалось, от простоты ду­
шевной, и поэтому у него, как известно, 
много фактических неточностей, обильное 
количество гипербол и немало дружески 
снисходительных оценок. Тем не менее, 
пережитая Аксаковым эстетическая эво­
люция определила и тон его мемуаров, и 
взгляд его на стародавнее, а также на 
новое искусство русского театра.

Вот почему Аксаков в своих воспо­
минаниях встает перед Hajin не только 
просвещенным свидетелем краха класси­
цизма и торжества театра Щепкина. 
Аксаков-критик и Аксаков-мемуарист не­
отделимы друг от друга, несмотря на 
разницу в 25 лет. В том и в другом слу­
чае он был глубоко знающим искусство 
сцены, искренне преданным актеру дея­
телем театра. Поэтому его мемуары на­
правлены не только в прошлое, но и в 
будущее. Они очень конкретно и вполне 
ощутимо воскрешают образы старого те­
атра. Они утверждают и с к у с с т в о  т е ­
а т р а  к а к  и с к у с с т в о  а к т е р а ,  а 
последнее рассматривают как особый и 
самостоятельный род творческой и обще­
ственной деятельности. И они же раскры­
вают последующим поколениям важней­
шую сущность начатой М. С. Щепкиным 
реформы русской сцены, сохраняют для 
нас частицу живого щепкинского искус­
ства и во многом объясняют нам истори­
ческое величие его деятельности.

С. Т. Аксакову не дано было понять 
П. С. Мочалова как «представителя вея­
ния», по знаменитому выражению Ап. Гри­
горьева 47. Проблема Мочалова встала пе 
ред Аксаковым только как проблема ак-
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тера «одного таланта», актера «нутра», 
актера вдохновения. Борьба, которую кри­
тик вел за «душу Мочалова», имела 
целью лишь заставит ь этот стихийный 
талант, «это волюто, еще в горниле не 
очищенное», этот «алмаз в коре, еще не 
ограненный», держаться обязательных 
норм «просвещенного» мастерства. Как 
автор чуть ли не первой в нашей лите­
ратуре сравнительной характеристики да­
рований П. Мочалова и В. Каратыгина, 
Аксаков утверждал, что «талантом» пер­
вый «выше» второго, но что «как акгер— 
последний несравненно выше г. Мочало­
ва». Однако и не понимая, что творче­
ство Н. Мочалова и В. Каратыгина пи­
тается полярными общественными на­
строениями, что искусство каждого из 
этих актеров отвечает особым духовным 
запросам социально разнородных групп, 
Аксаков верно оценил одну важнейшую 
сторону деятешьносгои московского тра­
гика.

На театре «в труднейшем изящном 
искусстве предупредить свой век и сме­
ло побороть его поступки есть подвиг 
великий», — писал Аксаков, чутко узрев­
ший, что подвиг Мочалова в том, что он 
«в трагедиях в стихах не только не поет, 
не декламирует, но даже не читает, а 
г о в о р и т » .  Аксаков первым понял, что 
Мочалов совершает в искусстве трагедии 
такой же переворот, какой совершает Щеп­
кин в области комедии. И все же это не 
помешало критику остаться при убежде­
нии, что великий трагик якобы «не верил 
в труд, науку», что он будто бы «не 
любил бескорыстно искусство» и что 
именно эти обстоятельства обусловили 
изъяны его артистического мастерства.

В «мелодичном, звучном, страстном 
голосе», в «послушных, прекрасных и 
выразительных чертах лица» Мочалова, в 
его «блестящем, ослепительном, увлека­
тельном таланте» Аксаков услышал и 
увидел только «натуру... правду... просто­
ту... тонкость». Аксакову было невдомек, 
что Мочалов не только трагический ак­
тер, но и трагическая фигура своего вре­
мени, не только «талант», не просто 
вдохновенный артист, а выразитель самых 
глубоких и острых «гамлетовских» пере­
живаний молодого поколения, вступивше­
го в жизнь под впечатлением террори­
стической расправы Николая I над луч­
шими людьми страны.

Аксаков сумел по достоинству оце­
нить только силу нервной возбудимости 
и внешние художественные данные моча- 
ловского гения. Необходимость дать ис­
кусству Мочалова достойное содержа­
ние — это еще в 1829 г. понял одил 
«Московский телеграф» (в лице Ушако­
ва). Действительно, издатель «Москов­
ского телеграфа» вспоследствии одарил 
Мочалова новым переводом «Гамлета» с 
оригинала. Но ведь всегда и во всех 
случаях односторонним, ущербным, огра­
ниченным, как мы уже видели, был кри­
тический метод обоих «антагонистов» —

и Аксакова, и Полевого. Поэтому-то ни­
кому из них не даво было сделать в с е  
принципиальные выводы из искусства 
первых актеров своего времени—Щепки­
на, Мочалова и Каратыгина. Ближе к 
верному решению злободневных задач 
эстетики русского театра удалось по­
дойти современнику этих литераторов — 
одному неизвестному театральному кри­
тику, оставившему, нам несколько заме­
чательных’ статей в надеждинской «Мол­
ве» да загадку своих до сих пор не рас­
шифрованных инициалов — П. Щ.>48.

3___

Весной 18,33 г. обе столицы на время 
обменялись своими первыми актерами. 
Мочалов выступал в Петербурге, чета 
Каратыгиных впервые гостроямровала в 
Москве. 11 апреля для «первого выхода»-
А. М. Каратыгиной, уже знакомой Мо­
скве, шла пьеса «Урок старикам», 12 ап­
реля для первого появления перед мос­
ковской публикой знаменитого петербург­
ского трагика В. А. Каратыгина был дан 
«Дмитрий Донской». Под свежим впечат­
лением их триумфа в этих спектаклях 
Каратыгин писал теще в Петербург: «В 
оба раза театр был 'битком, особенно в 
последний; часовые стояли у всех дверей, 
чтобы удержать народ, давка была неи­
моверная и многих задавили и растрепа­
ли. За некоторые места платили по сто и 
двести рублей — искусным спекуляторам; 
прием в оба раза был удивительный, за 
выход хлопали по три раза, а вызовы — 
чудо!» 49.

Прославленный актер не преувеличи­
вал:

«Сегодня ввечеру идет у нас
«Донской». 

Лишь только эту весть в афишке
прочитали,

С Тверской, с Пречистенки, с Никит­
ской, с Поварской 

И многие из-под Донской 
К нам за билетами в контору

прискакали 
И с утренней зари продажи

ожидали»,—

смеялся над москвичами 12 апреля 1833 г. 
Д. Г. Ленский в очередном экспромте50.

Нелицеприятный свидетель караты* 
г и некого триумфа московский почт-дирек- 
тор А. Я. Булгаков, иронически относя­
щийся к театральному психозу, охватив­
шему Москву, и не очень, кажется, лю­
бящий театр («Дай сто тысяч в год, не 
пошел бы в эту поганую должность», 
пишет он о службе директора театра), в 
течение трех недель аккуратно держит 
своего брата, живущего в Петербурге, в 
курсе московских театральных событий. 
Он сообщает о драках и давке при полу­
чении билетов на спектакли Каратыгина, 
об особой команде полицейских, дежуря­

13. «Театр».
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щих по утрам у театра, о «хвосте» у 
билетной кассы («как в Париже»), о ба­
рышничестве, ажиотаже и «совершенном 
сумасшествии» театралов, носящих на ру­
ках трагика. На спектакле 2 мая, после 
«Эссекса» и «Валерии», Каратыгиных «вы­
зывали ужасно, хлопали, *а они ужасно 
кланялись, насилу публика унялась, опу­
стили занавес — опять начались рукопле­
скания, крики, вызовы... мадам принима­
ла энтузиазм публики с твердостью, а 
муж плакал, отирал слезы и прекрасной 
пантомимой показывал публике платок 
свой, мокрый, и чувства тронутые»51.

На этом спектакле был и Н. В. Стан­
кевич. «Сию минуту я из театра,— пишет 
он *  тот же вечер 2 мая горячему при­
верженцу Каратыгина Я. М. Неверову.— 
Торжествуй, Европеец! Я побежден. — 
Слышишь ли ты? Я побежден. Слезы Ка­
ратыгина это сделали! Друг мой, я все 
ему прощаю, все фарсы за эти божествен­
ные слезы. Эссекс, получив известие о 
том, что он должен умереть через час, 
начинает молиться: Каратыгин, став на
колени и прослезившись, молился пре­
восходно! Мельгунов, Шевырев, Макси­
мович и я кричали до упаду, до безго­
лосья — два раза вызывали чету после 
второй пьесы (кроме раза за трагедию) 
и кричали: еще, еще!» 52.

Горячий прием Каратыгиных был воз­
главлен и вдохновлен профессорской и 
литературной Москвой. С. Шевырев,
Н. Ф. Павлов и Н. Мельгунов организова­
ли 26 апреля в честь гастролеров торже­
ственный общественный обед, во время 
которого петербургский гость сидел на 
почетном месте —• между Е. Баратынским 
и А. Хомяковым, чем был растроган, по его 
собственному признанию, «почти до слез-». 
После этого обеда Петр Киреевский пи­
сал Н. М. Языкову: «Нам бог дал такого 
актера, который всякому дра-м этику 
истинное утешение! Это Каратыгин... Он... 
кажется, даже нашу драматическую ли­
тературу зашевелил несколько: Баратын­
ский задумал непременно писать траге­
дию, а может быть, знание, что есть ак­
тер, который не выдаст, и «а других 
произведет подобное действие... Ему да­
вали здесь обед, для которого сложи­
лось нас 26 человек по 50 руб. асс. и 
условились, чтобы на оставшуюся от обе­
да сумму выгравировать его портрет 
.для каждого из участников обеда»3’-. 
Триумф, казалось, был полный. Но он 
выражал чувства И мнения только одной 
части московской интеллигенции. Другая 
ее часть и в особенности более широ­
кий, демократический круг зрителей рас­
кололся на два лагеря.

«Публика, — должна была признать 
«Молва®, — разделилась на партии, оже­
сточенные непримиримо друг против дру­
га. Одни превозносят г. Каратыгина до 
небес, видят в нем необычайное чудо, 
приходят в восторг от каждого движе­
ния, выходят из себя при каждом слове; 
другие, напротив, восстают против него с

неумолимою жестокостью, отрицают в 
нем всякое сценическое достоинство, не­
годуют на каждый жест, оскорбляются 
каждым звуком... Такое ужасное разно­
гласие, к несчастью, сопровождается 
страстью к  пропаганде, желанием приоб- 
ресть прозелитов... Шум бесконечных 
споров раздается всюду, от великолепных 
барских гостиных до скромных шкапчи- 
ков и прилавков Гостиного двора»54. 
Хотел этого или не хотел Надеждин, о 
котором Белинский позже скажет, что он 
«был не совсем искренним поборником 
классицизма, так же, как не совсем ис­
кренним врагом романтизма», но именно 
его «Молва» «а какое-то время стала 
органом каратыгинской оппозиции.

13 апреля в № 44 «Молвы» в отделе 
«Русский театр» появилось подписанное 
инициалами «П. Щ.» первое «Письмо в 
Петербург» с обещанием рассказать о 
«сценическом достоинстве» игры Кара­
тыгиной. Это письмо посвящено, по су­
ществу, изложению общих взглядов авто­
ра на сценическое искусство. Только во 
втором и третьем «письмах» (напечатан­
ных в очередных номерах «Молвы»)5-'1 
П. Щ. дал детальный анализ неприемле­
мой для него игры А. М. Каратыгиной. 
Эти выступления неизвестного критика 
были замечены читателями, и московский 
почт-директор не без злорадства пишет 
17 апреля брату, что «Молва» «хорошо 
обсуживает» Каратыгину. Однако особо­
го впечатления суровая оценка игры га­
стролерши не произвела, помдимому, по­
тому что и публика холодновато приняла 
ее в «Уроке старикам». Зато последую­
щие три «письма» П. ГЦ., посвященные 
критике самого Каратыгина, вызвали бу­
рю в профессорской среде. До сих пор 
хранящий молчание и как будто соглас­
ный со своим критиком издатель «Мол­
вы» вынужден дать к его пятому «пись­
му» примечание, в котором «с удозоль- 
ствием предлагает свой листок для всех 
желающих высказать свои мысли, какой 
бы стороны ни держались...» И, действи­
тельно, «Молва», выходившая через день 
на четырех небольших полосах, печатает 
нонпарелью в течение месяца большие 
полемические статьи, интерес которых 
простирается далеко за пределы одной 
только оценки игры Каратыгина. Поле­
мика продолжается до 13 мая, когда не­
ожиданно — оттого ли, что у читателя 
остыл интерес к давно закончившимся 
гастролям, оттого ли, что издатель не 
захотел допустить далеко идущих выво­
дов,— Надеждин новым примечанием, на 
этот раз к очередной статье С. Шевыре- 
ва, фактически прекратил дискуссию. «По 
тесноте ристалища»,— заявила редакция 
«Молвы»,—она «не может доставить воз­
можности всем являющимся витязям бро­
ситься в кипящую схватку» и обещала 
«выпускать ратников по одиночке», но 
этого своего обещания не выполнила. За­
кончив печатание серии полемических 
статей С. Шевырева да поместив полуса-
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тирическую заметку по поводу «грамма­
тического спора», правильно ли Караты­
гина произносила букву «ё» в словах 
«просвещен, восхищен, побежден, утвер­
жден», «Молва», не предоставив П. Щ. 
последней реплики и не сформулировав 
редакционного мнения, оборвала полеми­
ку (в самом ее разгаре.

Позицию самого Надеждина! в этой 
дискуссии разгадать нетрудно. Межеу­
мочная точка зрения издателя «Телеско­
па» и «Молвы» и в этом случае своди­
лась к необходимости отказаться от край­
ностей романтизма за счет следования 
лучшим заветам строгого классицизма. 
Но Надеждин первым у нас высказал 
мысль об «идее как душе .художествен­
ного произведения» и о «художественно­
сти как сообразности формы с идеею» и 
таким образом, сам того не ведая, утвер­
ждал путь к реализму. Он сам метался 
между обоими основными .направлениями 
современного ему 'Искусства, а в вопро­
сах театра равно симпатизировал обоим 
лагерям, и именно это не помешало раз­
вернувшейся в «Молве» полемике занять 
исключительное место в истории русской 
театральной мысли. Из какого бы источ­
ника ни черпал свои идеи автор «Писем», 
укрывшийся под инициалами П. Щ., он 
весьма принципиально и последовательно 
защищал ряд положений, которыми тео­
ретически вооружил сторонников теат­
рального направления, возглавляемого 
Мочаловым и Щепкиным. Несмотря, од ­
нако, на такое их выдающееся значение, 
«письма» П. Щ. за сто с лишком лет, 
прошедшие с момента их появления, не 
изучены,— они никогда даже в извлече­
ниях не воспроизводились в печати и 
только глухо фигурируют в «примеча­
ниях», благо о П. Щ. упоминает сам Бе­
линский 5i5, а. за ним П. В. Анненков57 и
С. А. Венгеров 58.

П. Щ. в первом же «письме» сфор­
мулировал свою эстетическую платформу 
следующим образом:

«... Театральное искусство есть венец 
и торжество всех изящных искусств»;

«... Актер, совмещающий в себе и 
творящее и тзоримое начало, и создателя 
и создание, есть par exellence худож­
ник, служитель изящества»;

«Прекрасно организованная статуя 
артиста должна одушевляться внутреннею 
поэзпею жизни»;

«Искусство сценическое... тесно свя­
зано с драматическою поззиею», и «судь­
бы его раболепно следуют за судьбами 
драмы и разделяют ее изменения».

В прошлом веке, аргументирует ав­
тор, «составился особый род театральной 
гимнастики и дикции, род сценической 
механики, которую можно было предста­
вить в чертежа®, положить на ноты». Те­
перь же, когда «поэзия драматическая 
сбросила с себя вериги принужденной ис­
кусственности и закипела истинной 
жизнью», «вслед за ней и сценическое 
искусство слезло с ходулей»,
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Театр, в котором теперь «выработа­
лось. наконец, решительное стремление к 
истине, простоте и естественности,— 
констатирует П. Щ.,—сделался не ко­
пией, а оригиналом жизни». Порицая К а­
ратыгину за «неестественное» исполнение 
роли Адели в «Уроке старикам», .критик . 
настаивает на том, что раз пьеса эта 
«взята из летописей современной общег 
ственной жизни», то и персонажи ее 
должны «двигаться и говорить просто, 
по-человечески». Игра же Каратыгиной 
«содержала в себе противоречия общим 
правилам искусства и природы». Актриса 
играла злостную кокетку, в то время как 
по смыслу пьесы и роли легкомысленная 
и неопытная Адель совершает только 
опрометчивость. При неправильном толко­
вании роли исполнительница к тому же 
не обнаруживает «истинного творческого 
искусства»: в ее игре есть «принужден­
ное, тягостное напряжение». Например, 
голос — «это роскошное, полнозвучное 
эхо души» — у Каратыгиной «сведен на 
две, на три ноты, с каким-то манерным 
однозвучным выражением», что явно не­
достаточно для выражения, всех «неисто­
щимых оттенков и постепенностей 
чувств».

Точно так же, но с большим пиэте-
том к знаменитому артисту, с искренним 
уважением к его незаурядным сцениче­
ским данным и умению ими владеть, по­
дошел П. Щ. к оценке игры В. А. Кара­
тыгина. «... Некото'рые положения е-го,—• 
пишет критик, наиболее живописные, 
наиболее эффектные для глаз, показа­
лись мне несообразными с истинными 
требованиями искусства, ибо были чрез­
мерны, выисканы, произвольно придума­
ны, а не вынуждены естественным смыс­
лом роли». П. Щ. иллюстрирует свою 
мысль многими примерами и, между про­
чим, описанием мизансцен Каратыгина в 
роли Карла Моора, когда он в судорогах 
катается по \голу, узнав в освобожден­
ном из подземелья старике своего отца. 
«Я не требую здесь, чтобы артист бук­
вально порабощался прописи пьесы и не 
дозволял себе творчески дополнять соз­
дание поэта», заявляет критик, но «гово­
рю только, что падение Карла, при всей 
своей сценической выразительности, было 
излишне, неестественно». После подроб­
ного психологического и литеоатурного 
анализа образов, воплощаемых Каратыги­
ным, П. Щ. приходит «к выводу, что «при­
нужденная искусственность» его «балет­
ной мимики» есть следствие неверной, на­
меренной, от одной эффектной сцены к 
другой внешней игры артиста.

«Намеренность сия,— заключает кри­
тик,— изобличается умышленным пониже­
нием предварительных речей, которому 
нередко приносится в жертву смысл их: 
так что, Нршслушавшгась, можйо угадывать 
заранее, по нарочному ослаблению иногда 
весьма сильных фраз, что артист соблю­
дает свои силы для выходки. Особенно 
монологи всегда пробегаются им сначала
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невнятно, скороговоркой, дабы на конце 
разразиться треском и громом. Это расчет 
прекрасный для .минутного аффекта; но 
стихия искусства есть вечность!.. Из сей 
же самой наклонности- искать мгновенно­
го в з р ы в а  зрителей я объясняю и то 
излишество в пластической обрисовке по­
ложений, которое замечая в игре г. Ка­
ратыгина... А на что это?.. Наследует 
ли бессмертие живописец, ищущий толь­
ко слепить взоры яркостью колорита!, му­
зыкант, илумляющий ухо насильственны­
ми сальто-морталями из фуги  ̂в футу, 
поэт, ломающий язык в необычайные фор­
мы затейливых размеров, хвастающийся 
обилием и оригинальностью рифм... Ими 
полюбуются в альманахах, об них погово­
рят день-два... и в Лету!.. цДай образу 
жизнь, дай звуку мысль, дай слову ду­
шу... и заря бессмертия увенчает вели­
чественное чело художника-поэта...

rDixi».
П. Щ. красочно описывает впечатле­

ние, произведенное его выступлением: 
«На меня поднялась грозная буря... При­
крываемый тайной анонима, я был не раз 
очевидным свидетелем ужасных руга­
тельств, изливавшихся на дерзкого смель­
чака... Безусловные хвалители г. Караты­
гина провозглашают .неслыханным пре­
ступлением, оскорблением величества мои 
скромные замечания». Первым против 
П. Щ. выступил в печати «безусловный 
хвалитель» историк литературы С. П. Ше- 
еырев.

В №№ 52, 5(3 и 54 «Молвы» напеча­
таны три огромные статьи Шевыреза «Об 
игре г. Каратыгина». Многоречивая пе­
дантичная схоластика этого оппонента, 
пытающегося опереться на Лессинга, сво­
дится в конечном счете к положению, 
что «драма есть идеальное представление 
жизни (в ее действии, а не копия с оной». 
Отсюда следует, что актер, который 
«благородство и приличия сочетал с 
грацией и живописной величавостью 
положений», а свое занятие «возвел... на 
степень самобытного изящного искусст­
ва», такой актер — «истинный художник, 
жрец Мельпомены». Им несомненно и яв­
ляется Каратыгин, тем более, что он по­
лучил «благородное воспитание» и при­
надлежит к «обществу хорошего светско­
го тона». Шевырев здесь в более услож­
ненной форме изложил старые мысли о 
Каратыгине, высказанные С. Аксаковым в 
1828 г. В качестве же доказательства 
непогрешимости своего театрального бож­
ка Шевырев, не располагая более убеди­
тельными фактами и явно намекая на 
Мочалова, перечисляет те сценические 
приемы, к которым Каратыгин не прибе­
гает. «Всякое сословие имеет свои поня­
тия о благородстве и приличии», — ве­
щает Шевырев и объясняет, что раз зал 
московского театра заполняет не одна 
только избранная публика, но и Широкие 
слои населения «от щеголя, из театра 
скачущего на бал, от художника и кри­
тика до сидельца, который вырвался из-

за прилавка и ест калач с медом в сво­
ем райке», то естественно, что нашлись и 
такие, которым не по силам понять и 
оценить все «благородство» сценичёекой 
игры первоклассного актера:

Следующая статья в форме «Письма 
г. П. Щ.» не подписана (С. А. Венгеров 
высказывает предположение, что она. при­
надлежит перу Н. Ф. Павлова) и приме­
чательна разве только умелой и задори- 
стой полемической бойкостью. Заявив, что 
для него Каратыгины являются «предста­
вителями образованности на русской сце­
не», автор письма все свое остроумие на­
правил на уличение П. Щ. в неискренно­
сти и противоречиях. Ответ П. Щ. этому 
«неизвестному наезднику», как и его воз­
ражения С. Шевыреву, спокойны, серьез­
ны-и принципиальны. «Тайной чаровать зре­
ние,— парирует он удары противников, — 
владеет каждый фокусник, даже искусно 
устроенный -автомат; но искусство очаро­
вывать душу принадлежит только худож- 
иику». Речь должна итти не о личных 
достоинствах и не «о душе Каратугина», 
чем занимается Шевырев, а «о душе 
игры» актера, о той «животворной силе», 
которая «проникает душой свои произве­
дения, Переводит... свою душу в свои 
действия». Труд, положенный Каратыги­
ным, действительно велик, но теперь 
«н(йкто уже не 1полагаат сущность гения 
в терпении»-. Главное же в том, что актер 
«не нашел еще ключа ж сокровенному 
святилищу сердца», и поэтому— «серень­
кое и надо называть сереньким, а не бе­
лым и не черным».

После этого выступления П. Щ. на 
целых два года умолк. Напечатанная за­
тем в «Молве» статья С. Шевырева, в 
которой он защищал стиль игры Караты­
гиной, ничего нового не содержала. Та­
ким образом, значительность и содержа­
тельность театральной полемике (1833 г. 
сообщили высказывания одного Л. Щ., 
обнаружившего не только глубокое зна­
ние законов сцены, но и стройное эсте­
тическое мировоззрение.

iB 1835 г. П. Щ. посвятил гастролям 
Каратыгиных всего три письма59, кото­
рыми фактически закончилась его крити­
ческая деятельность. «Каратыгин нг оста­
вался в бездействии эти два года», — 
понзнает П. ГЦ., но это его ма ло радует. 
«Теперь игра г-на Каратыгина представила 
мне,— пишет критик,— чудное смоление 
классической пластики, нередко класси­
ческой декламации, с романтической 
естественностью, часто доведенной до са­
мой низкой тривиальности». П. Щ. ука­
зывает на ряд сценических приемов пе­
тербургского артиста, заставляющих его 
делать такое заключение. Но з поиици- 
пиалыных высказываниях критика нет на 
этот раз ничего нового в сравнении с 
высказанными им в 1833 г. мыслями. 
Он только с еще большей решительно­
стью отстаивает свое право на свобод­
ную, нелицеприятную, независимую кри­
тику.
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«Иное дело,— заявляет П. Щ.,—го­
ворить с паркетной учтивостью о гг. Ка­
ратыгиных как о людях, как о сограж­
данах, о членах общества, иное дело го­
ворить о них как о жрецах высочайшего 
изящного искусства'. В этом случае я не 
знаю и знать не хочу ваших мелких жи­
тейских отношений! Вижу лицо драмати­
ческое и сужу исполнение артиста по 
силе моего равумения, не заботясь об его 
фамилии и о том, понравятся ли вам мои 
суждения!»

И как бы в доказательство независи­
мости своих критических высказываний 
П. Щ. в следующем, последнем своем 
«письме» страстно, с чувством большой ду­
шевной боли обрушивается на любимого 
своего актера П. Мочалова, позорно вы­
ступившего в одном спектакле с Караты­
гиным. В том, что Мочалов согласился 
сыграть в «Марии Стюарт» роль Морти­
мера, имея партнером В. Каратыгина—• 
Лейчестера, виновны были московские те- 
атрашьные патриоты, пожелавшие взять 
«реванш» у петербургских гастролеров, но 
не сумевшие учесть ни особенностей лег­
ко ранимой психики московского траги- 
Kai, ни несовместимости в одном спектак­
ле исполнительских стилей этих двух ак- 
те'ро®. И П. Щ. этого тоже, кажется, не 
понял, но в одном отношении oih сделал 
верный вывод. Он предсказывает Мочало- 
ву «ужасную будущность», если «потух­
нет божественный огонь н® алтаре», и 
тут же напоминает актеру, что «дарова­
ние... надобно лелеять, воспитывать, об­
рабатывать, развивать; надобно трудить­
ся, 'Сроднить e jo  с собой, овладеть им, 
сделать послушным своей воле».

Это не совсем то же самое, что со­
ветовал Мючалшу Аксаков. (Аксаков был 
уверен, что стоит Мочалову захотеть 
овладеть мастерством Каратыгина!, как 
все придет в норму. Пользуясь нашей 
современной терминологией, можно ска­
зать, что Аксаков считал -достаточным 
усовершенствовать «внешнюю технику» 
артиста Мочалова. П. Щ. имеет в виду 
прежде всего «технику внутреннюю». Он 
понимает, что Мочалоз не должен заим­
ствовать чужие навыки, а обязан научить­
ся владеть своей собственной, особой, не­
повторимой актерской индивидуальностью.

П. Щ. отрицает самый принцип кара- 
тыгинского, петербургского искусства и 
для Мочалова и для всего русского те­
атра. Он понимает, что поправками делу 
нё поможешь. Он не мирится, подобно 
«Московскому телеграфу», с простым 
«правдоподобием» в сценическом искусст­
ве. Для него уже недостаточна и услов­
ная аксаковская «правдивость». Он нис­
провергает театральных богоз для того, 
чтобы окончательно утвердить на сцене 
права человека, Он, наконец, указывает

театру творческий путь, которым следует 
итти, чтобы человек на сцене действи­
тельно восторжествовал как объект и 
субъект искусства. Вот этот путь:

признание первостепенного значения 
драматургии в искусстве театра;

утверждение драмы, в которой «лица 
одушевлены естественной современной 
жизнью»;

требование от актера «естественной 
разговорной дикции»;

проникновение актера в психологию 
обрава для того, чтобы раскрыть все «от­
тенки и постепенности» его чувств;

умение дать «образу жизнь», «звуку 
мысль» и «слову душу»;

анализ сценической ситуации с точки 
зрения «предлагаемых обстоятельств» и 
психологического состояния персонажа;

защита образа, созданного драматур­
гом, от актерского своеволия.

Русская театральная мысль, как мы 
видим, сделала в критических статьях 
П. Щ. еще один решительный шаг к по­
следовательной и принципиальной борьбе 
за психологическое реалистическое ис­
кусство театра.

Так деятельность первых русских теа­
тральных критиков создала новый у нас 
литературный жанр, ставший в руках сле­
дующих поколений важным оружием обще^ 
стаемной борьбы. Так в статьях .осново­
положников нашей профессиональной те­
атральной критики оттачивалась и фор­
мировалась эстетика русского националь­
ного театра как искусства реалистиче­
ского. И именно это направление нашей 
театральной критики, которое воспринял^ 
традиции ее основоположников, впослед­
ствии всегда утверждало жизнь как 
первоисточник и первооснову сценическо­
го искусства, всегда боролось за высоко­
идейный и высокопоэтический, демокра­
тический и прогрессивный русский нацио­
нальный театр, творящий для народа и 
во имя народа, его будущего, его сча­
стья. Ведь на статьях первых деятелей 
нашей профессиональной театральной кри­
тики и училось пониманию театра то по­
коление русских людей, из среды кото­
рых вышел критик, которому дано было 
в области театральной теории и практики 
принять непосредственно в свои руки на­
следство предшественников и пойти впе­
ред в создании законченной эстетической 
системы русской литературы и русского 
театра.

В № 17 «Молвы» за Ш35 г. Hai 273— 
276 страницах было помещено «Письмо 
второе», принадлежавше перу П. Щ„ и 
на той же 276 странице рядом с «Пись­
мом» была напечатана статья «И мое 
мнение об игре г. Каратыгина» — первая 
специально театральная статья Виссарио­
на Григорьевича Белинского.
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прямо по-русски?»; П. А. Вяземский писал: 
«Литература должна быть выражением харак­
тера мнений народа» («Замечания на краткое 
ободрение русской литературы 1822 г.», т. I, 

стр. 103); И. Киреевский в «Обозрении русской 
словесности за 1831 г. писал: «Не чужие уроки, 
но собственная жизнь, собствэнные опыты 
должны научить нас мыслить и судить. 
Покуда мы довольствуемся общими истинами, 
но примененными к особенности нашего про­
свещения, не извлеченными из коренных по- 
трзбностей нашего быта, до тех пор мы еще 
н« имеем своего мнения, либо имеем оши­
бочное...» (Сочинения И. В. Киреевского* 
М., 1861, т. I, стр. 89).

38 В Л» 1 «Московского телеграфа» за 1829 г. 
была напечатана рецензия В. Ушакова на 
только что вышедший из печати перевод 
мольеровского «Скупого», сделанный С. Т. Акса­
ковым. Рецензия эта вызвала со стороны 
С. Т. Аксакова «Ответ на антикритику г-на 
В. У.» (напечатанный в № 6 журнала «Гада- 

тея»). В этом ответе Аксаков, между прочим, 
писал: «Напрасно также г-н В. У. назвал
себя уполномоченным от всех без изъятия 
артистов московского театра для- объявления 
мне, что онй не обращают внимания на моя 
замечания. Во-первых, это неправда, во-вто­
рых, желая сказать мне неприятность, ож 
оскорбил всех артистов; не уважать чужик 
мщений есть знак непростительного само­
любия «  невежества».

Вместе с ответом Аксакова напечатано 
было и цитированное нами письмо «К изда­
телю «Галатеи» М. Щепкина и П.1 Мочалова, 
начало которого мы приводим: «Покорнейше 
проЬим г-на издателя «Галатеи» напечатать 
в своем журнале что мы, артисты император­
ского московского театра, никогда не говорили 
г-н|у В. У. и никому о неуважении нашем 
к замечаниям г-на Аксакова и просим его, 
В. У., не вмешивать нас в свои антикрн- 
тики...»

58 Буало. «Поэтическое искусство». ГИХЯ, 
М., 1937, Песнь третья, стр. 66.

41 Цит. по «Истории театрального образо­
вания в России» В. Всеволодского (Гернгросса), 
т. I' СПБ. 1913, стр. 191—192.

41 Разные сочинения Аксакова. М. Ш#, 
стр. 360.

41 Там же, стр. 361.
43 Там же, стр. 361.
44 Там же, стр. 354.
45 Там же, стр. 355—356.
4‘ Там же, стр. 356.
47 Полное собрание сочинений и писем 

Ап. Григорьева, под ред. Вас. Спиридонова- 
Петроград. 1918, т. I. «Мон литературные 
и нравственные скитальчества», стр. 0*.
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49 В статье «Гоголь и журналистика 1835 — 
1836 г.г.» Н. И. Мордовченко решает вопрос

об авторстве статей, подписанных инициалами 
П. 1Ц., очень просто- «Как полагаем мы, 
пишет П. И. Мордовченко,—инициалы П. ИХ. 
принадлежат П. О. Щепкину, профессору ма­
тематики Московского университета, инспектору 
казенных студентов и руководителю студен­
ческого театра». («Литературный архив». Н. В. 
Гоголь. ^«Материалы и исследования». Чзч. 
Ак. Наук ОССР. Институт литературы. М.-Л. 
1936 г., с. 109). П. С. Щепкин действительно 
был большой театрал (см. наши прим. 12 и 13), 
а, начальные буквы его имени и фамилии, 
действительно способны подсказать подобное 
решение интригующей литературной загадки. 
Однако внимательное изучение вопроса при­
водит как раз к  обратным выводам.

В 1833 году П. С. Щепкин пережил очень 
серьезный и тяжкий душевный кризис, при­
ведший к тому, что в конце этого же года 
он «по совершенно необъяснимым причинам 
решил бросить профессуру». Будучи ранее 
всегда живым, веселым и даже беспечным,— 
■сообщает биограф П. О. Щепкина, — он вдруг 
сделался каким-то подавленным, угнетенным,— 
вследствие чего в 1835 г. заболел открытой 
•формой туберкулеза и 15 июля 1836 г, скон­
чался. Трудно допустить, чтобы в том душев­
ном и физическом состоянии, в каком он 
находился в 1833 и 1835 г. г., математик, 
а не литератор П. О. Щепкин способен был 
на столь смелое и страстное общественное 
выступление, каким явились статьи П. Щ. 
К тому же, насколько нам известно, не су­
ществует каких-либо свидетельств о близости 
П. О. Щепкина к Надеждину и редакции его 
журналов или известий о каких-либо и когда- 
либо литературных выступлениях П. Щепкина. 
Архаический же, тяжеловесный стиль писем 
последнего разительно отличен от легкого 
и гибкого стиля «Писем» II. Щ.

Белинский, в 1833 г., работавший у Надеж­
дина, был посвящен в тайну анонима. Будь 
это П. О. Щепкин, его бывший инспектор, 
к которому он навсегда сохранил, мягко гово­
ря, чувство неприязни, Белинский вряд ли 
упомянул бы о нем в таком уважительном 
тоне, в каком он это делает в статье «И мое 
мнение об игре г. Каратыгина».

Ряд намеков, рассыпанных в статьях 
П. Щ., и то. что его «Письма» адресованы 
«в Петербург», и то, что П. Анненков, через 
много лет после смерти П. Щ/епкина, все же 
не счел возможным расшифровать в своих 
воспоминаниях инициалы П. Щ., и все публи­
кации потомков П. Щепкина —■ решительно 
ззсе свидетельствует п р о т и в  последнего, 
как участника полемики 1833 и 1835 г.г. 
Вопрос, таким, образом, остается открытым, 
,и нам остается только заметить, что прене­
брежение вопросами театроведения порою 
жестоко подводит наших историков литера­
туры. Так, например, М. К. Азадовский в при­
мечаниях к письмам И. В. Киреевского утвер­
ждает, что в театральной полемике 1833 г. 
«приняли участие, с  одной стороны, Белин­
ский, с  другой—Шевырев» («Письма И. В. Ки­
реевского к Н. М. Языкову». Изд. А. Н. COOP. 
М.-Л. 1935 г., сггр. 39). Выходит, что под 
псевдонимом П. Щ. выступал не кто иной, 
как... Белинский, что является «открытием» 
воистину фантастическим!
' 4* П. А Каратыгин. «Записки». Ленинград.

1930. «Академия», т. II. Воспоминания А. М. 
Каратыгиной, стр. 173—174.

50 Экспромты, каламбуры и стихотворения 
Д. Т. Ленского, собранные В. А. Михайловским. 
Театральный "музей им. Бахрушина. Рукопис­
ный отдел, № 10063.

51 «Русский архив», 1902, № 3, стр. 516—527.
“ «Переписка Н. В. Станкевича». М. 1914, 

-стр. 216.
55 Письма И. В. Киреевского к Н. М. Язы­

кову. Труды Института антропологии, этно­
графии и археологии А. Н. ССОР, ч. I, вьш 4. 
М.-Л. 1935, стр. 38.

54 «Молва», № 47, , от 20 апреля 1833 г.,
отдел «Русский театр».

55 «Молва», №№ 44, 45, 46, 47, 48, 50. 52, 53, 
54, 55, 56, 57, 58 и 59; за апрель—май 1833 Г.

51 В. Г. Белинский. Полное собрание сочи­
нений под редакцией О. Венгерова, т. II., 
стр. 104. В 1833 г. Белинский был четыре раза 
на каратыгинеких спектаклях. Он видел петер­
бургского трагика в ролях Ермака, Ляпунова 
и Эссекса, а также в «пустой роле» из драмы 
«Муж, жена и сын». Мы не располагаем пря­
мыми указаниями на то, как в эту пору 
Белинский воспринимал и оценивал искусство 
петербургского трагика и какую сторону он 
принял в разгоревшейся полемике. Однако 
несомненно, что все члены кружка Н. В. Отан- 
кевича, сотрудничавшие в журнале Надеж­
дина, были этой полемикой захвачены, как, 
впрочем, была ею увлечена, по рассказам 
Т. Пассек («Из дальних лет», т. I, стр. 475), 
И молодежь, группировавшаяся вокруг Герцена. 
В мае 1833 г. Белинский был уже вхож в ре­
дакцию «Телескопа» и «Молвы», в которых 
печатались его переводы. Судя по лукавому 
тону, е которым он в своей статье о Караты 
гине говорит о «таинственном» П. Щ., ка
о «плебее» незаметного рода и племени: 
Белинский был посвящен в тайну псевд( 
нима.

57 П. В. Анненков, «Литературные воспом*
нания». СПБ. 1909. («Н. В. Станкевич», приме 
чание на стр. 398). Вряд ли прав П. В. Ав 
ненков, высказывающий предположение, что 
Станкевич сразу же «почти разделял» взгляды 
II. Щ., но из уважения к Я. М. Неверову 
«долго таит свою настоящую мысль». О мая 
но декабрь 1833 г. Оганкевич — еще безуслов­
ный поклонник Каратыгина. 5 мая он под­
тверждает Неверову, что «еще более полюбил* 
петербургского трагика. Но в окружении 
Станкевича уж1е идут споры вокруг статей
II. Щ. и Шевырева. 20 мая Станкевич видел 
«наконец» спектакль «Коварство и любовь», 
чтобы еще раз проверить свои впечатления 
от игры Мочалова. Он, находит то, что искал. 
«Мое впечатление, — сообщает он Неверову, — 
ни рьгба, ни мясо». Не отрицая, что «голос 
у Мочалова очарователен», что этот актер 
«рожден с талантом» и что отдельные места — 
«прелесть», Оганкевич решительно утверждает: 
«Но это человеке, не имеющий понятия об ис­
кусстве...». Плененность пластикой Каратыгина 
еще настолько сильна, что свою критику 
Мочалова Станкевич направляет именно в эту 
сторону: «Ни разу не станет, как надобно,
крутит темляк на шпаге, стоя в самой дис- 
грациоэной позе, гримасничает, — ну, словом, 
досадно! О его талантом упасть так глубоко? 
Помнишь, как в 5-м акте Каратыгин стано­
вится подле Луизы? Мочалов просто вышел 
и стал, сложив руки и шляпу, у  двери. Эта 
поза была недурна, не без мысли».

И все же сомнения, вызванные статьями 
П. ГЦ., продолжали жить. Летом в деревне 
Станкевич принялся за Гофмана, а в декабре, 
по возвращении в Москву, прочел « S e lts a m e  
Leiden ernes Theater-Directors». «Чудная кни­
га!» — восклицает он. «Она должна быть еван­
гелием у театральных директоров; как рад 
был я встретить здесь все, что душа моя 
издавна таила! Вот человек, который понимал 
театральное искусство в высочайшей степени!» 
15 декабря Станкевич перевернул последнюю 
страницу книги, а уже 17 декабря, вспомнив 
Каратыгина, писал Неверову: «Он весьма
хороший актер, но далек от художника... 
Помнишь, что говорит Гофман о средствах 
вынудить рукоплескания? Каратыгин беспре­
станно употребляет эти средства, хотя он 
выбирает тоньше, нежели Мочалов. Караты­
гин многое понимает, но... не понимает глав­
ного: святости искусства» («Переписка Н. В. 
Станкевича», стр. 222—224, 268, 269).

58 В. Г. Велйнский. Полное собрание сочи­
нений под редакцией С. Г. Венгерова, т. II* 
стр. 529, примечания 101, 102. 103, 105, 109.

s* «Молва», №«Ns 16, 17 и 19 за 1835 г.



Ос ип Афа л а с ь е в и ч  Петров
(1805—1878)

М ихаил Л Ь В О В

«Дедушка русской оперы». Так назы­
вал его Мусоргский.

Так называли его профессора Петер­
бургской •консерватории, когда в 1876 г. 
поздравляли! его с 50-летиам его замеча­
тельной [артистической деятельности.

Петрова не только любили » не только 
уважали в нем ветерана русской оперной 
сцены, в  70 с лишком лет никому не 
уступившего законной славы великого рус­
ского певца-актера.

Навьгвая Петрова «дедушкой русской 
оперы», великий композитор и  авторитет­
нейшие музыканты признавали его стар­
шем в роде великйх русских певцов.

Были и до Петрова замечательные 
русские певцы. Климовский, Самойлов, 
Злов* |К|рутицки1й, Воробьев, Лавров, Са­
мойлова и, в особенности, Уранова-Санду- 
нова! .волновали умы и  'чувства слушателей 
качествами дарований, отличавшими их от 
иностранных пеадов.

Оси1п А|фам2сьевич Петров вобрал з 
себя все эти качества. Новое мастерство 
игры и пении, впервые им: показанное на 
русской оперной сцене', мы узнаем в ма- 
сггерсггве его творческих потомков — Мель­
никова, Стравинского, Шаляпина, Собинова. 
Неждановой и многих других славных 
русских! певцов, характерными чертами 
своего творчества представляющих рус­
скую вокально-сценическую культуру.

С этой точки зрения (глубоко справед­
ливо утверждение, что Осип Афанасье­
вич Петров — основоположник русской 
фкадьной школы.

Осип Афанасьевич Петров родился в 
1(805 \г. :в «благополучном» городе Елиса- 
ветграде, Херсонской губернии. Детство у 
Петрова было тяжелое. Мать кое-как пе­
ревивалась, торгуя чем попало на базаре 
или стряпая в чужих домах, когда справ­

лялись свадьбы и поминки. Отца не было. 
Вероятнее всего, Петров был незаконно­
рожденным. Не трудно представать себе, 
сколько ссадин было на сердце мальчика, 
если вспомнить отношение, существовав­
шее в те времена к детям, рожденным вне 
брака. Тем удивительнее, что с детских 
лет и до конца жизни Петрова отличали 
жизнерадостность и глубокая любовь к 
людям. Да и  трудно представить себе 
именно без этих качеств русского актера! 
прошлого, творческие силы которого были 
преждевременно надломлены мрачным без­
временьем, причинявшим Петрову, 'человеку 
большой культуры и патриоту, глубокие 
страдания.

Лет в 1(4—<15 Ионку (так звала маль­
чика улица, на которой он рос) удалось 
устроить в услужение к  его дяде, брату 
матери, Константину Саввичу Петрову, хо­
зяину винного погреба. (Мальчику не раз 
пришлось почувствовать тяжелую руку 
дяди. Особенно, когда это касалось 'про­
явившейся с детских лет страстной любви 
Петрова .к музыке. МальчИшкОй он прини­
мал участие в церковном хоре, я  его 
сопрано выделялось на> клиросе среди дру­
гих голосов. Без всякого' труда, что назы­
вается походя, он научился играть на ба­
лалайке. В игре; на гитаре он достиг такой 
виртуозности, что, как говорили лица, 
слышавшие его игру, «пальцы бегали у 
нега по Струнам, как живые». В доме 
дяди поселился капельмейстер расположен­
ной в городе воинской 'части. Заметив еш> 
собности мальчика, он icrraw обучать его 
нотам, и игре на кларнете. Дядя запретил 
племяннику «забаву», не вяжущуюся с бу­
дущей деятельностью винного сидельца. 
Юный Петров', жертвуя сном, уходил на 
целые ночи в поле, чтобы упражняться в 
игре на кларнете.
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В это же время Петров учился гра­
моте у отставного капитана Шахова. Ша­
хов учил его Псалтырю, Часослову и счету. 
Этим я  закончилась образование Петроза. 
Репутацией одного из образованнейших аж- 
терой своего времени Петров Обязан са­
мому себе.

Полугрек по происхождению, Констан­
тин Саввич Петров уехал иа два года на 
родину, на о. Родос. Управлять торговлей 
он оставил своего племянника — Осипа 
Афанасьевича Петрова. Это косвенно ре­
шило судьбу будущего великого певца.

Редкая доброта Петрова и его жела­
ние доставлять людям радость оказались 
в явном противоречии с торговыми инте­
ресами дяди. Оставшись хозяином погреб­
ка — места сборища елисаветградской ин­
теллигенции и заезжих артистов, — Осип 
Афанасьевич Петров был, очевидно, ие 
очень расчетливым и  осторожным в креди­
товании своих посетителей. К тому же не 
было у него .лучшего удовольствия, как 
добавить от себя для свадьбы или именин 
.несколько лишних бутылок бесплатно, 
особенно если заказчик был победнее.

Дядюшка своевременно приехал, чтобы 
спаюта свое дело, и  с большим скандалом 
выгнал племянника из дому, лишив его 
крова и  чредатв к существованию.

Сведения о том, как попал О. А. 
Петров в труппу Жураховского, .гастроли­
ровавшую в Елисаветлраде, расходятся.

По одной вереи», Жураховский услы­
шал игру Петрова на гитаре в доме не­
коего Чистоганова и предложил ему рабо­
ту у себя.

По другой версии, Петрову удалось 
выйти на сцену во время одного из спек­
таклей в качестве статиста. Он обратил 
на себя (очевидно, прирожденной сценич­
ностью) внимание опытного антрепренера 
и получил от него приглашение в труппу.

Петров выступил 'впервые — эго было 
в 1026 г. — в пьеЬе «Казак-стихотворец», 
в которой о» и говорил текст и пел куп­
леты. Он имел большой успех у публики, 
а друзья и знакомые, видевшие его в 
спектакле, утверждали, что он «точно на 
сцене родилСя».

Так началась бродячая актерская 
жизнь О. А. Петрова по югу России.

В 1830 ir. Петрова увидел в Курске 
инспектор императорских театров в Петер­
бурге Лебедев. Он ездил по Украине а 
поисках голосов для театра. Петров полу­
чил приглашение в Петербург. Скромность, 
всю жизнь присущая Петрову, я  ® атот 
решающий момент жизни едва не заста­
вила его отклонить предложение Лебедева. 
Но страстная любовь к  театру и  мечты о 
большом творчестве все же оказались 
сильнее. В первых числах августа 1830 г. 
Петров ’ предстал перед К. А. Кавосом, 
композитором и руководителем музыкаль­
ной жизни Петербурга.

Катерки Алъбертовим" Kaiaoc, — один 
из многих иностранных музыкантов, рабо­
тавших в те годы в России, но Один ив 
немногих, кто работал для России и много 
сделал для ее музыкальной культуры.

KaiBOciy очень понравился голос Петро­
ва, и Петров был зачислен в император­
скую труппу. Сперва Кавос поручил его 
педагогам — Дель Окки и) Доменико Ру- 
бини (брат знаменитого иевца). Вскоре же 
он взялся за него сам и  подготовил его к 
выступлению в гаарти«| ЗараСтро («Волшеб­
ная флейта» Моцарта). Дебют состоялся 
10 октября, всего лишь после двух меся­
цев работы.

В этом, казалось бы, чуде нет, од­
нако, ничего непостижимого. Безусловно, 
что Петров был гениальным самородком 
с огромной творческой цепкостью. Все же- 
за два месяца работы Кавос не превра­
тил бы Петрова, по его словам, не знав­
шего до приезда в Петербург, на какой 
кланйше рояля нога «до», в професси­
онального оперного певца, если бы сам 
Петров не представлял почвы, хорошо' 
взрыхленной церковным пением и в осо­
бенности народной песней, с детских лет 
питавшей слух Петрова! ,и рефлектиро­
вавшей его голоСовой аппарат.

Народная песня — продукт многове­
ковой культуры, а исполнение этой песни 
покоится яа темнике, передаваемой из века 
в век и из рода в род.

Состязание рядчика а  Яшки в турге­
невских «Певцах» — это не только бле­
стящая характеристика русской народной- 
песня, но и материал для некоторых вы­
водов о методологии русского народного 
пения. Народная мудрость зафиксировала 
отдельные вокальные приемы народного 
пения в ряде поговорок. «Ты грудью 4je- 
беря, а свотстулой — полегче значит бу­
дет», — полностью соответствует западно­
европейскому термину voix mixte, т. е. 
звучанию, основанному у  естественно пою­
щего на правильном участии грудного и 
верхних резонаторов. «Пой во все рыло»— 
не что иное, как пресловутая маска, т. е. 
звук, ощущаемый слушателем как бы со­
средоточенным в передней части лица, 
покрываемой маакой, хорошего певца.

В гоСударсп венном хоре имени Пят­
ницкого не раз приходилось слышать вы­
ражение: «пой твердым ртом». Это заме­
чательное методическое указание в то же 
время —• один из (канонов старой итальян­
ской /школы, вокальная эстетика которой 
опиралась на натуральное пение. «Ниве­
лирующая коса культуры, прошедшая по 
народной песне» (Стасов), к счастью,■■ ме­
нее всего прошлась по русскому воиашь- 
ному искусству, и голоса русских певцов, 
не утративших навыков естественного пе­
ния, оказались наиболее податливыми! для 
выработки профессионального мастерства, 
требуемого иностранной оперой. .Этим, по­
лагаю, можно в какой-то мере объяснить
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конкуренцию Сандуновой, Воробьевой^Пет­
ровой, Петрова, Самойлова и многих дру­
гих леэцов с заезжими знаменитостями в 
И'х труднейшем репертуаре. А учитывая 
творческое богатство Петрова, не кажется 
чудом короткий «рок его подготовки к де­
бюту.

'Н.а выступление Петрова ,в партии! За- 
ра.стро появилась рецензия, которую при­
вожу в выдержке.

«Бас его довольно приятен, но весьма 
мало обработай, что доказал нам резкий 
переход ohcipo в  вер-хчие ноты... В роши 
Зараатро мы заметили у него довольно 
правильную дикцию. Даже и  в жестах он 
действовал обеими руками, тогда как 
г. Шувалов, играл одной рукой».

«...А еще более утверждает нас в 
добром имени и будущих сценических спо­
собностях г. Петрова, то, что в начале 
2нго акта он удачно выразил монолог За- 
растро и пропел трудную его арию».

Вполне профессиональная рецензии о 
наминающем, но профессиональном певце. 
Она интересна, во-первых, указанием на 
иевыработанноеть прекрасного голоса Пет­
рова и, во-вторых, оценкой игры Петрова. 
Дело-, очевидно, не в том, что Петров 
жестикулировал двумя руками. Не трудно 
допустить, что Шувалов, с игрой кото­
рого рецензент сравнивает игру Петрова, 
покорный условности игры той эпохи, ко­
торую так прекрасно описывает Щепкин, 
вспоминая «правило — поднимать правую 
руку вверх и  а-аким образом удаляться со 
сцены», жестикулировал одной рукой 
Петров, очевидно, сразу отмежевался от 
такого! стили .игры и уже в дебютную пар­
тию статического Зарастро внес новые 
дли того времени приемы реалистической 
игры.

(Между Ii830 и  1804 пг. Петров прохо­
дит серьезную школу пеняя (очевидно, у 
того же Кавоса), занимается специально 
декламацией, работает у А. А. Брянского 
над улучшением дикции. В это же время 
он испытывает на > себе влияние вы­
ступлений знаменитой певицы Генриетты 
3>OiHiraT и  в особенности великого русского 
актера! М. С. Щепкина, с которым меодно- 
кратно встречается.

Не приводится поэтому удивляться 
огромному успеху, который имело в 1834 т. 
выступление О. А. Петрова в партии 
Бертрама («Роберт-Дьяюол» Мейербера).

Рецензии о Петрове-Бертраме резко 
•отличаются от рецензии о  Петрове-Зараг 
стро. Это —■ рецензии о первоклассном 
певце, по утверждению Серова, оставляю­
щем далеко, .за собой я  Ферзинга, и заме­
чательного Тамбурин», и Формеса, и даже 
самого Левассера, для которого писал 
Бертрама Мейербер, обладавший, кстати 
сказать, исключительным «нюхом» в вы­
боре исполнителей для его премьер.

«Помнигге ли вы Петрова в  «Роберге- 
Дьяволе»? И  как не помнить! Я видел

его в этой роли только раз, и до сих пор,
когда вздумаю о нем, меня преследуют 
звуки, будто отзывы из ада. «Да, покро­
витель». И этот взгляд,. от обаяния кото­
рого душа ваша не имеет сил освобо­
диться, и это шафранное лицо, исковер­
канное беснованием страстей, и этот лес 
полос, из которого, кажется, -выползти 
готово, целое гнездо змей..:»

Можно было бы по прочтении этик 
строк Лажечникова ив романа «Бусурмаи» 
сказать: «Какая поистине шаляпинская
сила воздействия!». Справедливость и исто­
рическая точность дают нам еще больше 
права, характеризуя игру Шаляпина, ска­
зать: «Какая поистине i петровская сила 
воздействия!»

На романтика Лажечникова наиболь­
шее впечатление произвел Бертрам — вы­
ходец из ада.- Серов подчеркивает другую 
сторону образа Бертрама, созданного Пет­
ровым:

Шолюбушгесь, с какой душой выпол­
няет Петров свое ариозо в 1-м акте, в 
сцене с Робертом. Доброе чувство оте­
ческой любви разноречит с характером ад­
ского выходца, поэтому придать е с т е - 
с т в е н й о с т ь  этому сердечному .излия­
нию, не выходя из роли, — дело трудное. 
Петров здесь и во всей роли вполне по­
бедим это затруднение».

Петров играл и пел Бертрама более 
100 лет назад. Это был период бурного 
расцвета романтизма с его аффектирован­
ным исполнительским стилем. Артисты, 
которых Петров видел в этой роли, играли 
«оперных злодеев». Откуда же взялась у 
Петрова эта естественность и простота,
которых должно было быть у него очень 
много, если их не захлестнула поза, сце­
нический эффект и оперный наигрыш, со­
ответствовавшие стилю самой оперы и от­
вечавшие вкусам публики? Огромным было, 
конечно, влияние реалистического твор­
чества Щепкина, с которым Петроз был 
связа» личными отношениями. Но этим од­
ним нельзя объяснить первых проявлений 
оперного реализма в игре Петрова. У исто­
ков русской оперы бытовая и профессио­
нальная связь русского драматического ак­
тера с актером- оперным была очень
сильна, почти неразрывна. Театральное 
училище не имело диференцированных 
учебных профилей. Оперные певцы были в 
то же время ,и драматическими и даже ба­
летными артистами. Петров не только в 
годы скитании, но уже будучи признанной 
знаменитостью, играл го в водевилях ф в 
сердцещипательных пьесах Коцебу. Рус­
ский театр при всех иноземных влияниях 
все же, как известно, развивался само­
стоятельным путем. Петр Великий, прида­
вавший театру серьезное культурное зна­
чение и стремившийся сделать его достоя­
нием всего народа — «всякого чина лю­
дей», хотел, чтобы в театре играл» только 
на русском языке. Он запретил спектакли
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немецкой труппы Кушита на том основа­
нии* что требовал от театра большей прав­
д ы  и естественности. Классическая 
трагедия с ее искусственной патетикой не 

■имела также сколько-нибудь значительного 
влиянии на развитие русской драмы. Реа­
листическая комедия 'восйитала русского 
-актера, в меньшей степени на него оказали 
влияние трагедия и драма. Это не могло 
ие сказаться и иа игре в опере, в которой, 
несмотря на все ее условности, русский 
■певец, он же обычно и драматический а;х- 
тер, не мог побороть своего рода «стыд­
ливости» к сценической фальши.

И все же основную причину тяготения 
русского певца к реалистической игре 
яадо искать все в той же народной песне.

Текст и музыка в народной песне 
слиты и неотделимы. Народ не создает 
пе'сен без слов. Народ и ие поет песен 
без слов. Народный певец формирует свои 
вокальные ощущения под двойным и од­
новременным влиянием мелодии в» слова.

И так как этот процесс насчитывает 
многие вежа с того времени, как народная 
песня стала художественным явлением, то 
вполне понятно, чгго именно о ней сглади­
лись в результате длительного приспособ­
ления .противоречия между процессом об­
разования :музыкя и слова. Приходится 
поражаться тому великому умению, не­
доступному большинству нынешних про- 
феЫиоиальных певцов, которое показы­
вают певцы народные. Песня, исполняемая 
народным' певцом, — продукт комплексно­
го  развития компонентов мелодии, в том 
числе и уменья рагаторяжеться тембрами, и 
словом. Отсюда замечательная вырази­
тельность народного пения, приемов кото­
рого певцы, выросшие ;под его 1влиянием, 
не могли яе приложить и к новому жан­
ру — опере.

В этом источник русской вокальной 
эстетики как продукт сохранившейся бли­
зости с народно® песней. Эту вокальную 
эстетику О. А. Петров еще робко реале- 
эовывал в варастро и Бертраме. Пол­
ностью ом реализовал ■ ее в Иване Суса­
нине.

С отой партией связано все величие 
Петрова как русского певца-актера, его 
историческое значение исполнителя, (водру­
зившего на ру-сакай опертой сцене знамя 
Глинки, осуществившего революционные 
идеи величайшего русского композитора.

Мы лишены еще возможности рекон­
струировать портрет Сусанина-Петрова. У 
нас нет материалов для этого в деталь­
ных характеристиках партии, в описаниях 
того, как выходил на сцену Петров-Су са­
ми®, какова была его повадка, как он пел 
знаменитый дуэт с Ваней и как прощался 
с семьей, как пел «Чуют правду» и в осо^ 
ёеняости 'гениальные' строки речитатива — 
воспоминания о юсей прошедшей жизни 
Сусанина, как он, \ наконец, умирал.

Если не считать существующего пор­
трета Петрова-Сусанина, ;то во всем ос­
тальном приходится руководствоваться 
лишь восторж ен н ы м и ,сли ш к ом  общими 
отзывами лучших критиков — современни­
ков. Петрова.

«Драматичность, глубокое, искреннее 
чувство, способное доходить до потряса­
ющей патетичности, простоты и  правди­
вости, горячности, — вот что сразу вы­
двинуло Петрова и 'Воробьеву яа первое 
место в ряду наших исполнителей и за­
ставило русскую публику ходить толпами 
на представления «Жизни за царя». Сам, 
Глинка сразу оценил все достоинства двух 
исполнителей и с сочувствием занялся их 
высшим художественным образованием» 
(Стасов).

«iB роли Сусанина Петров воспрянул 
во весь рост своего громадного таланта. 
Он создал вековечный тип, и каждый звук, 
каждое слово Петрова в' роли Сусанина 
перейдут в отдаленное1 потомство» (Речь 
Толстого на юбилейном заседании).

Приведенные эпитеты «  определения 
дают право говорить о Петрове как о 
первом певце-.актере, воплотившем родовые 
признаки русского певца-актера, совре- 
менам и в зависимости от индивидуаль­
ности приобревшие, конечно, различные от­
тенки в мастерстве сценических внуков 
Петрова, обязанных своему дедушке освое­
нием в первую очередь «характерного пе­
ния non motive» —• так Глинка называем 
■свое детище — «мелодический речитатив».

«(Нельзя сказать, чтобы он говорил, 
что называется, нараспев, но тональность, 
обозначенная гармонией, ни на (минуту не 
теряется, а между там . он придает каж ­
дому слову ударение, свойственное разго­
ворной речи» (Серов о Петрове в партия 
Мельника).

Вот где высшее торжество вокального 
искусства.

«Постоянное стремление к правде я 
.выражении, не допускающее служения ц е ­
лям виртуозным», и в то же время вокаль­
но-техническое ■мастерство, достигшее вир­
туозности Замечательное сочетание кан­
тилены с звуковой беглостью, находящийся 
в полном подчинении у драматической вы­
разительности.

По меткому выражению М. Ю. Лер­
монтова, в итальянских операх «значение 
звуков заменяет и дополняет значение 
слов» («Княжна Мери»), Итальянские ком­
позиторы стремятся облегчить певцу его 
(вокальный процесс. Стремление к пласти­
ческой форме, почти всегда идущей за 
счет выразительности, строго отмежевы­
вает в итальянской опере «сухой речита­
тив» от арии. Речитатив, на который певец 
не защрадаваи .никакой вокальной • энергии, 
исполнял функции как бы «от автора», 
разъясняя слушателям драматический ход 
пьесы, а ария, конденсируя подготовлен­
ное ‘речитативом настроение, хорошо зву­
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чала, будучи почти лишена словесной вы­
разительности и доходящих до аффекта 
страстей. Бузони пишет: «Когда действие 
достигало (в старой опере. — М. Л.) точки 
покоя, музыка' «нова занимала главное 
место». Пластическая форма арий не соз­
давала коллизии1 между певческим состоя­
нием звукообразующего аппарата и зада­
чами характерной выразительности1, это со­
стояние нарушающими,

В речитативах Глинки, прочно вошед­
ших в русскую оперу, от певца требуется 
максимальное сочетание характерности 
слова и пения—красивого пения и смысло­
вой выразительности.

С введением 'Глинкой мелодического 
речитатива, впервые освоенного Петровым, 
русским вокальная культура начала новый 
этап развитии мирового оперного искус­
ства. Петров был первым русским певцом, 
который с совершенным вокальным мастер­
ством пел виртуозный иностранный репер­
туар и, кроме того, Ивана Сусанина, 
Мельника, Фарлафа, Варлаама — партии, 
итальянским певцам явно недоступные.

27 ноября 184(2 г. Петров поет Рус­
лана. После первых же спектаклей он от­
казался от партии Руслана « выступил в 
партии Фарлафа. Как исполнял Петров 
Фарлафа, свидетельствуют следующие две 
рецензии:

«Что сказать о ir. Петрове? Как выра­
зить всю /дань удивления к его необыкно­
венному таланту? Как передать всю тон­
кость и типичность игры, верность выра­
жения до -мельчайших оттенков, умное в 
высшей степени пение? Скажем только, 
что из числа /многих ролей, так талант­
ливо и самобытно созданных Петровым, 
роль Фарлафа — одна из самых лучших» 
(Ц. Кюи).

«...В этой опере он, может быть, выше, 
чем: во всех остальных ролях своих, не­
смотря на краткость роли Фарлафа. Если 
бы была, возможность снимать фотографии 
с музыкального исполнения, ее непременно 
нужно было бы сиять с Петрова в «Рус­
лане и  Людмиле» if сохранить для буду­
щего времени понятие о том, как можно и 
должно исполнять роль Фарлафа.»1 (В. Ста­
сов).

Рондо Фарлафа рассчитано на скоро­
говорку итальянского basso buffo с его 
чисто внешним комизмом, Создать на та­
ком вокальном материале образ спесивого, 
глупого труса — задачи, разрешение кото­
рой ставит Петрова рядом со Щепкиным. 
Как легко было бы Петрову превратить 
это рондо в чисто вокальный номер, даю­
щий возможность блеснуть техникой голо­
са. На страже интересов русского рокаль- 
ного искусства hi в этой партии стояла 
оперная эстетика Петрова и его постоянное 
стремление показать живого человека с 
живыми страстями.

В 1866 г., в связи с выступлением 
Петрова в партии Мельника, рецензент 
«Северной- пчелы» пишет:

«Смело можно сказать, что г. Петров 
созданием этой роли приобрел несомнен­
ное сугубое право на титул артиста. Ми­
мика его, искусная декламация, необычайно 
ясное произношение, правильное просод ио 
заслуживают величайшей похвалы, мими­
ческое искусство доведено у него до та­
кой степени совершенства, что в третьем 
действии, при одном его появлении, не 
слыхав еще ни одного слова, по выраже­
нию лица, по судорожному движению его 
рук ясно, что несчастный мельник поме­
шался».

Че:рез 12 лет, в связи с исполнением 
той же партии рецензент «СПБ ведомо­
стей» писал:

«Роль Мельника принадлежит к числу 
трех бесподобных типов, созданных /г. Пет­
ровым в трех русских операх, и едва ли 
его художественное творчество не до­
стигло в Мельнике высших пределов. Во 
всех разнообразных положениях Мельника, 
в которых у него обнаруживается жад­
ность, низкопоклонство перёд князем, ра­
дость при виде денет, отчаяние, умопоме­
шательство, — [Петров равно велик».

Какой замечательный Образ, соткан­
ный из сложных человеческих чувств; 
создал, очевидно, великий Петров! Когда 
вспоминаешь в этой партии Шаляпина, 
Григория и Александра Пироговых и Рей- 
зена, то становится вполне очевидным зна­
чение Петрова, через цепь имен передав­
шего* нашим лучшим1 певцам чувство харак­
тера, театральный психологизм, страх пе­
ред оперными штампам,и. Театральная тем­
пераментность всех наших лучших певцов 
унаследована от ’Петрова как .активное от­
ношение к создаваемым’ образам-. Отсюда 
и ярко в1ыра!женное у русских актеров 
уменье заглянуть в душу своих t-героез 
глазами сегодняшнего дня. Александр Пи­
рогов (этого не мОг бы сделать Петров,, 
как ни предвосхищающим было все его 
творчество) замечательно показывает на­
ряду с низкопоклонством и лютую нена­
висть раба к князю.

Из 130 партий, спетых О. А. Петро­
вым, наиболее1 замечательными были те, 
где можно было создать характер. Так 
называемые «голубые» партии были явно 
не в фаворе у великого певца. /Показать 
колоритную фигуру Фарлафа, Варлаама, 
показать мрачного фанатика Сен-Бри «ли 
Каспара, которого считают наиболее ха­
рактерной фигурой в иностранной оперной 
литературе, — вот что влекло Петрова, 
понявшего пути развития русского вокаль­
ного искусства в пору полного1 господства 
итальянского репертуара и итальянских ис­
полнителей.

Попытаюсь суммировать изложенное.
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Замечательный певец, успешно сопер­
ничавший с такими) гиганггами, как Лаблан,
Тамбурин,и, Эверарди, Петров обладал, по 
определению Глинки, могучим басом. Ра­
бочий диапазон его голоса был от ей 
контракт,авы до соль первой октавы. Фе­
номенальный диапазон, позволявший ему 
петь и партии basso profundo и парггии ба­
ритона. Ив баритоновых партий он пел 
■Фигаро ((«Севильский дырюльник»), Цампу, 
Белькоре. Однако это обстоятельство не 
должно нас увлекать и не дает оснований 
считать голос Петрова универсальным. Не 
■следует 'забывать, что исполнение некото­
рых партий было в те времена вынужден­
ным из-за недостачи .в певцах и благодаря 
бесправию даже такого певца, как Петров.

, Помимо того, и рецензии о выступлениях 
Петрова! в таких партиях далеки от востор­
женных оценок. При замечательном тембре, 
мощи голоса и виртуозной технике 
(Петров пел, например, Асе у ара в «Семи­
рамиде») великий певец, доведший благо­
даря Кавос у и Глинке свое пение до выс­
шего совершенства, отличался той исклю­
чительной точностью интонаций, которая 
обычна у естественно поющего артиста, 
певшего в церковном хоре, воспитанного! на 
народной песне в  развивавшего правильным 
и  упорным трудам свой голос.

(Как замечательный образец, безупреч­
ного интонирования Петрова критика от­
мечает знаменитое трио а сареИа в- опере 
«Роберт-Дьявол». Закончить в тональности 
это трио — довольно трудное дело, если 
вспомнить его тональный план и предельно 
высокие ноты в партии Алисы, наиболее 
опасные в ансамбле. Я остановился именно 
на чистоте интонации потому, что она не 
изменила ему до глубокой старости. Это я 
■считаю вернейшим признаком натураль­
ного, не форсированного пения. Как актер 
Петров был подлинным революционером в 
русском оперном искусстве. Петрова .нави­
вают «русским Гарриком», желая этим 
подчеркнуть, что он, подобно великому 
английскому актеру, был равно зам ечу 
тешен и  .в трагических и в. комических 
партиях. Однако мы считаем более спра­
ведливым назвать Петрова «оперным Щеп­
киным» — первым русским' оперным акте­
ром, водрузившим на русской оперной 
сцене -знамя оперного реализма, для кото­
рого, как и в драме, нет даференциации 
амплуа. Наряду с Сусаниным, Бертрамом, 
Каспаром, Сен-Бри, Мельником, Русланом, 
Неизвестным, Владимиром Красное Сол- 
нышко, Родольфом (Сомнамбула), Петров 
пел Фарлафа, Дулькамаре, Цинг -Цинга, 
Варлаама, Фальстафа, Плумкета (Марта), 
Лешорелло — вершина декламационного 
искусства Петрова средствами голоса.

«Он уморительно смешон в роли этого 
•старого мандарина (Цинг-Цинг в опере 
«Бронзовый конь». — М. Л.), особенно в 
финале 1нго акта, а в дуэте с Та-о-Жим 
доходит до пафоса комического гнева и

бешенства. Славное дело быть таким та­
лантливым исполнителем, как г. Петров* 
(Серов).

Отзывы о роли; Фарлйфа я уже приво­
дил.

Не могу не вспомнить, что в свое» 
дебютном- спектакле в родном городе он 
поразил зрителей своим комизмом. В один 
вечер с «Каааком-ствхогворцем» Петров 
играл Тарабара в зияпшпиле «Русалка».

■«Чшстоганову . памятна, — пишет в 
своих воспоминаниях о детских и юно­
шеских годах Петрова (Ястребов, — забав­
ная сценка с мешками, танцующими вокруг 
Тарабара: комическое недоумение и испуг 
его при виде такой неожиданности заста­
вили "смеяться всю публику».

В Петрове уже тогда, очевидно1, было 
стремление к чисто русскому комизму, 
правдивому и простому, далекому от внеш­
них эффектов, показывающему характер 
человека, бичующему я  оправдывающему 
его. Словом', к щеикивс,кому комизму.

Влияние Щепкина на Петрова несом­
ненно. . Несомненно и влияние М. И. Глин­
ки. Тема «Глинка и Петров» — обширная, 
многозначительная тема. Я могу коснуться 
ее лишь в самых общих чертах. ■ Глинка 
написал для О. А. Петрова упражнения 
и занимался с ним усовершенствованием 
его голоса. Хотя у Петрова диапазон его 
голоса, как я указывал уже, был исклю­
чительным, но* все же в упражнениях 
Глпнка не позволял ему итти выше ре 
двэз 1-й октавы.- Он культивировал в 
Петрове натуральное звучание. Еще инте­
реснее, что) Г л ^ к а  настаивал (это видно 
из его иримечццшй к упражнениям) на 
упражнениях в средневековых ' ладах, ха­
рактерных для народной пеЬни. Еще боль­
шее влияние Глинки я усматриваю в фор­
мировании исполнительского облика Пет­
рова], в воспитании его' творчества.

Н а вопрос ' Серова, заданный им Глин­
ке о том, как ему удается достигнуть та­
кого совершенного по выразительности пе­
ния, Глинка ответил:

«Это' не так трудно, как вы себе (во­
ображаете. Один раз, когда-нибудь, в осо­
бом вдохновении, мне случилось спеть 
согласно моему ‘Идеалу. Я улавливаю все-' 
оттенки этого счастливого раза, счастли­
вого, если хотите, «оттиска» из «экземпля­
ра Исполнения» и стереотипирую все эти 
подробности раз навсегда.

'Потом- уже каждый раз только отли­
ваю исполнение в заранее готовую форму. 
Оттого я могу казаться в высшем экста­
зе, когда внутренне я нисколько не увле­
чен, а спокойно повинуюсь только жела­
нию (Моих слушателей. (Каждый раз снова 
увлекаться... Это было бы невозможным».

У Глинки было ярко выраженное 
призвание педагога. Невозможно допустить, 
чтобы свои взгляды ка природу твор­
чества, так отчетливо сформулированные 
им в беседе с Серовым и; теоретически и
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практически, не передавались им ученикам. 
Нельзя не вспомнить, мак «обуздывал» 
Глинка Анну Яковлевну Воробьеву-Петро­
ву, когда проходи» с ней партию Вани. По 
определению Стасова, А. Я. Воробьева- 
Петрова «была сама страсть, сама огонь». 
Весь облик я  творческий путь А. Я. Во-- 
робьевойчПетровой — это облик и путь 
артиста, прообразам для которого можех 
быть назван П. С. Мочалов. О. А. Петров, 
в  противоположность жене, «являлся выра­
зителем реализма, жизненной характер- 

■ нос ти. та лаиг ли вешним воспроизведе ние м 
живой действительности».

По свидетельству Головачевой, Глинка 
называл Петрова первоначально «деревян­
ным». Очевидно, уже тогда Петрову при­
суще было то творческое «спокойствие'.', 
которое у иных выдающихся актеров-.р-е- 
алиЬтов принимается в начале карьеры за 
отсутствие артистического темперамента.

«Издал» ОН' очень похож на Петрова— 
та же маститость, то же сознание, что он 
«у себя дома везде, где он действует» (из 
яисьма А. Бородина о- Листе).

Чтобы создать любой образ, Петров 
должен был не только чувствовать, но и 
знать, не только пережить, но и мыслить. 
Иначе 'невозможны были бы его замеча­
тельные оперные образы и в особенности 
такие замечательные психологические ми­
ниатюры, как «Ночной омотр», «Старый 
капрал», «Светик Севмаша», «Сиротка» 
и т. д.

О. А. Петров был первым русским 
камерным певцом, подлинным агитатором 
за те гениальные образы «великолепных, 
хотя и малых размеров созданий капиталь­
ных наших композиторов’— Глинки, Дар­
гомыжского И; Мусоргского».

Именно Петров начинает прекрасную 
традицию величайших русских оперных 
певцов выступать с концертными, програм­
мам», составленными не в угождение вкусу 
публики, а в целях ее ознакомления с 
произведениями, признание которых после­
дует только спустя целое поколение. П ет­
ров. очень много исполнял произведений 
.Мусоргского, особенно в них показывая 
совершенство своей декламации.

Будучи! уже в таком возрасте, когда 
' большинство мастеров искусства тяготеет 
к фермам, воспринятым в молодости, О. А. 
Петров не только1 показал свою глубокую 
чуткость в понимании величия Мусоргско­
го (что понималось далеко не многими), 
но «  выказал1 себя подлинным патриотом.

Великий князь Михаил Павлович, 
встретясь на заграничном курорте с Фран­
цем Листом, задал ему вопрос: не шутил 
ли тот, когда назвал Глинку гениальным 
русС к им1 коми оз втором.

Этот вопрос говорит О1 том положении, 
в котором долгое время находилось у себя 
на родине русское искусство, изгонявшееся 
с петербургском оперной сцены ради 
итальянской оперы и ее певцов. Петров,

как и многие другие, испытал на себе от­
ношение великосветского общества и. руко­
водителей театрами к актерам —- выходцам 
из крепостного in податного сословий. 
Нужио было обладать опрюмной твердостью 
духа, чтобы во имя любимого искусства 
пойти против течения.

О. А. Петров выбирает для своего бе­
нефиса в то время мало популярную оперу 
«Руслан и Людмила» (бенефис был /не 
только артистическими именинами, ио в 
серьезным пополнением скудного бюдже­
та)), «как смелый протест художника и как 
немой укор тому, что. у нас совершается 
в художественном деле». Еще большим 
укором были выступления 'Петрова с «ро­
мансами1 русских композиторов « с рус­
скими! народными песнями, в совершенстве 
И М' «с пол н Я ЗШ1 имис я .

Заканчивая настоящую статью о Пет­
рове, нельзя не упомянуть о характерной 
черте многих русских актеров, в боль­
шинстве крайне субъективных в своем 
творчестве: любовь к человеку на сцене 
совпадала у них с любовью к нему в- 
жизни.

Петров был человек редкой доброты 
н душевной чистоты. Память о нем не 
омрачает наи одна темная черта характера, 
-ни один намек на какое-либо участие в 
том, что называется закулисными дрязга-ми 
и интригами.

Беззаветно преданный своему искус­
ству, он рука об руку -со своей женой, 
■великой русской певицей, имя которой 
незаслуженно забыто, Анной Яковлевной 
Воробьевсщ-Пенрозсй, прошел честный и 
■многострадальный путь русского актера 
прошлого столетия, борц-а за родное, на­
ционал ьн ое иск усс т во.

В связи с днем Ш-летия его- артисти­
ческой деятельности О. А. Петрову был 
поднесен адрес, в котором профессора 
Петербургской консерватории подводил» 
итог его артистической жизни: «Заведую­
щий, профессора и преподаватели СПБ 
консерватории приветствуют Вас, маститый 
юбиляр, как русского художника и рус­
ского артиста., приветствуют Вас, дорогой 
Осип Афанасьевич, как своего собрата по 
искусству. Последний из славной плеяды 
отошедших певцов, той плеяды, в которой 
блистали имена Руб,ини, Тамбурини, Лаб- 
дана, Гризи, Виардо, Вы, убеленный седи­
нами, но юный душой, являете собой в 
настоящую торжественную минуту высо­
кий, назидательный пример для собрав­
шихся здесь будущих, артистов, наших 
учеников, пример бесценного трудолюбия, 
восторженного, .уважительного отноше­
ния к искусству, неустанного, веч­
ного стремления к самообразованию му­
зыкальному Вы посвятили себя русскому 
оперному делу; с Вашим именем тесно 
связаны судьбы русской оперы, и далекое 
прошедшее и блестящее настоящее, ее 
трудное и славное время
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Русская композиция нашла в Вас, до­
рогой Осип Афанасьевич, истолкователя 
своих заветных музыкальных идем; русская 
сцена нашла в Вас, наш русский Гаррик, 
редкое соединение —- силу истинного, по­
трясающего драматизма и высокий, непод­
дельный, неувядаемый комизм. Русская 
поэзия обязана Вам олицетворением высо­
ких типов Сусанина, Мельника, Фарлафа, 
Лепорелло; русская публика наслаждалась 
Вашим пением, Вашей игрой, страдала, 
плакала в смеялась вместе с Вами... Гро­
мадный талант Ваш и богато одаренная 
славная русская натура откликались всегда 
на все .новое, свежее в искусстве. Вы 
умели доставлять наслаждение класси­
ческим исполнением соло в 9-й Симфонии 
Бетховена, и заставляли дрогнуть русское 
сердце «Седой бородушкой», проронить 
невольную слезу при. заветном «Старом 
капрале»... Грядущие летописи русской

оперы не забудут Петрова, вышедшего- из 
народа, не забудут Вас •— дедушка рус­
ской оперы...»

От глубоко волнующих и нас дней 
50-летнего юбилея О А. Петрова^ по сло­
вам М. П. Мусоргского «народной волей 
освященного», прошло почти- 70 лет. За 
эти годы русская оперная сцена показала 
Стравинского, Шаляпина, Ершова, Собинова, 
Нежданову, Григория Пирогова, Алчевско- 
го, Обухову, Держинскую, Барсову, Литви- 
ненко-Волыемут, Рейзена, Михайлова, Ми­
гая, Паторжинского, А. Пирогова, Катуль­
скую, Козловского, Лемешева, Максакову, 
Ханаева, Преображенскую, Озерова и та- 
лантливую молодежь. В каждом; из них, 
в большей или меньшей степени, мы узна­
ем черты творчества великого Петрова.

С Великой Октябрьской Социалисти­
ческой (революцией начинается эпоха воз­
рождения народно-песенного творчеств», 
его возвращения в бьгт.
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Речь на первом уроке  учени­
кам, сотрудникам и актерам  
филиального отделения М Х Т  
10 марта 1911 г. 1

Прежде чем учиться, условимся в том, 
чему именно вы хотите учиться. Иначе 
может произойти недоразумение.

И в старом театре были элементы то­
го прекрасного и высокого, которое ищем 
и мы.

Будем внимательно, добросовестно 
изучать старое, чтобы еще лучше познать 
новое.

Не будем говорить, что театр — шко­
ла. Нет, театр — р а з в л е ч е н и е .

Нам невыгодно упускать из наших 
рук этого важного для вас элемента. Пусть 
люди всегда ходят в театр, чтобы раз-, 
алекаться. Но вот они пришли, мы за­
крыли за ними двери, напустили темноту 
и можем вливать им в душу все, что за­
хотим.

Но есть развлечение и развлечение.
Я пришел, сел в кресло. Прекрасная 

декорация, иногда пеатро, иногда более 
гармонично, — это уже зависит от того, 
кто это делает. — удивительные актеры, 
чудные, гибкие жесты, блестящее, свер­
кающее освещение, ударившее меня по 
глазам и ошеломившее, музыка — все это 
тормошит, встрепывает, поднимает нервы 
все выше и вышё, и к концу пьесы вы 
хлопаете, кричите «браво» и лезете в 
конце концов на сцену благодарить, об­
нимаете там кого-то, целуете, кого-то по 
дороге толкаете и т. д. А выйдя из те­

1 В 1911 г. предполагалось открыть фи- 
лиальное отделение Художественного театра, 
главные кадры которого должны были со­
ставить ученики существовавшей при театре 
школы. Открытие филиала не осуществилось. 
Вместо него была основана Первая студия, 
которая открылась спектаклем «Гибель На­
дежды» 15 января <1013 г.
Речь публикуется впервые.

атра, чувствуете себя настолько взбудора­
женным, что не можете спать,— надо итти 
в ресторан всей компанией. Там, за ужи­
ном, вы вспоминаете зрелище, вспоминаете, 
как хороша актриса такая-то... и т. д.

Но вот впечатление ваше переночева­
ло, ,и что от него осталось на другой 
день? Почти ничего. А через несколько 
дней вы уже не можете вспомнить, где 
вы, собственно, так кричали и вызывали— 
у Корша, Незлобива тли в опере Зимина? 
Да, кажется, у Корша...

Я очень люблю такие зрелища. Варье­
те обожаю, водезмль тоже, лишь бы это 
не было грязно.

Но есть другой театр. Вы пришли и 
сели в кресло зрителя, а режиссер неза­
метно пересадил вас в кресло участника 
той жизни, которая происходит на сцене. 
С 1вами что-то произошло. Вы сбиты с по­
зиции зрителя. Занавес открылся, и вы 
сразу говорите:

«А эту комнату я знаю, это так, а 
вот пришел Иван Иванович, вот Марья 
Петровна, вот мой друг... Да, я все это 
знаю. Как пойдет тут дальше?»

Вы весь внимание, вы смотрите на 
сцену и говорите:

«Верю, верю всему, верю, верю... Вот 
моя мать, я узнаю ее...»

Кончился спектакль, вы взволнованы, 
но совсем по-другому, — вам не хочется 
аплодировать.

«Как я буду аплодировать своей ма­
тери? — Страшно как-то».

Элементы этого волнения таковы, что 
заставляют сосредоточиваться, углублять­
ся. После 'Спектакля не хочется итти в .ре­
сторан. Тянет в семейный дом, за самовар, 
нужно интимно поговорить о вопросах 
Ж И З Н И ; о философском мировоззрении, об 
общественных вопросах.

И когда впечатление .ваше переноче­
вало у вас, оно оставляет совсем другой 
след в душе, чем ® первом случае. Там 
на другое утро вы вспоминаете с удивле­
нием: «Почему это я полез вчера на сце-
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яу целовать тенора?- -Как глупо! Правда, 
он очень хорошо пел, но разве надо было 
целовать его?.. 1\лупо».

А здесь ваши впечатления за ночь 
вошли еще глубже в -вашу душу, еще 
серьезнее вопросы требуют ответов, вы 
чувствуете, что чего-то вам нехвагфет, че­
го-то вы еще не добрали в театре, надо 
пойти еще.

Эти люди, которых вы видели там, в 
театре, на сцене, их жизнь, их страдания 
и радости становятся вам близкими, вы в 
них видите часть своей души, они входят 
в число ваших знакомых. Я знаю многих, 
которые говорят:

«Пойдем сегодня к Прозоровым».
Или:
«Поедем к дяде Ване».
Это не есть смотрение «Дяди Вани» 

или «Трех сестер» — это идут именно к 
дяде Вале, к  Прозоровым и т. д.

Старые актеры говор-йли, что такое 
интимное общение со зрителем недоступ­
но для сцены, что оно возможно только в 
маленьком помещении. Художественный 
театр нашел способ достигнуть этого в 
театре. Правда, может быть, это невоз­
можно в Большом театре, в Колизее, — 
для всего есть свои пределы и границы, 
но в заграничной поездке, я вспоминаю, 
мы играли в Висбаденском театре, кото­
рый немногим меньше Московского Боль­
шого, is это доказывает, что подобное ис­
кусство может быть передаваемо и боль­
шой толпе.

Итак:
Первый театр — театр-зрелище — 

служит развлечением зрению и слуху, и ® 
этом есть .его конечная ц е ль.

iBo вторам театре воздействие на слух 
и зрение есть только с р е д с т в о  для 
того, щтобы через них проникнуть в' глубь 
души.

Для первого театра ладо ласкать глаз 
или, наоборот, пестрить, но необходимо 

растеребить зрителя во что бы то ни ста­
ло. Актер это знает и для этой цели чего 
только он не делает! Если у него не:т 
темперамента, он то кричит, то начинает 
вдруг быстро-быстро -говорить, то отчека­
нивает каждый слог, то поет.

Подумайте, какова сила этого учреж 
делим, называемого театром! Вы можете 
довести толпу до экстаза, заставить ее 
волноваться, трепетать, -вы можете всю ее 
растрепать, вы можете, наоборот, заста­
вить человека сидеть смирно-, и вы будете 
вливать в него, покорного, все,, что хоти­
те, вы можете заражать всю толпу стад­
ным чувством и т .  д.

Живопись, музыка и другие искус­
ства, которые каждое в отдельности мо­
жет действовать неотразимо па душу че­
ловека, соединены здесь под одним кро­
вом воедино, и потому действие их еще 
сильнее.

Помню, как Лев ,Николаевич Толстой, 
которого я первый, раз вадея у Николая 
Васильевича Давыдова, сказал:

«Театр есть самая сильная кафедра 
для своего современника».

Сильнее школы, /сильнее пропозеди. 
В школу надо еще захотеть припти, а в 
театр всегда хотят, потому что .развлекать­
ся всегда хотят. В школе надо уметь за­
помнить то, что 'там узнаешь, в театре 
запоминать не надо — само вливается и 
само помнится.

Театр — сильнейшее оружие, но, как 
всякое оружие, о двух концах: оно может 
приносить великое благо людям и может 
быть .величайшим злом.

И если мы зададимся вопросом, что 
дают людям ваши театры, то какой от­
вет получим? Я имею в виду -все наши 
теаггры, начиная с Дузе, Шаляпина и Дру­
гих великих артистов и. кончая Сабуровым, 
Эрмитажем, — вообще все, что можно на­
звать словом театр.

Зло, приносимое дурной книгой, не 
может сравниться ни ш> сале заразы, ни 
по той легкости, с которой распростра­
няется оно в массе.

А между тем, в театре, как учреж­
дении, есть элементы народного воспита­
ния, прежде всего, конечно', эстетического 
воспитания масс.

Так вот какой страшной силой вы со­
бираетесь владеть, и вот какая ответ­
ственность ложится на (вас за умение рас­
порядиться этой силой как следует.

К двадцатой годовщине Великой  
пролетарской револю ции1

Юбилей заставляет подводить итоги; 
он раскрывает душу, в эти дни можно го­
ворить о том, чего не скажешь в другое 
время.

Этим преимуществам наступивших тор­
жественных дней я хочу воспользоваться.

Лишь только партия и советское пра­
вительство ваяли в свои руки бразды 
правления, одной из первых кх забот 
явилась охрана 'старого театра. Надо было 
поддержать коллективы, уцелевшие от 
прежней жизни.

Сначала многие ив нас не понимали и 
недооценивали происшедшего. Многие, и 
я .в их числе, упирались, присматривались 
и не сразу согласились возобновить рабо­
ту и спектакли.

В это трудное, переходное время пар­
тия и советская власть проявили; по от­
ношению к вам, артиатам, терпение, муд-

1 Печатается впервые. В архиве «Литератур­
ное наследство Станиславского» есть черновая 
рукопись (инвентарный А® 5199) и два неза­
конченных варианта — один в рукописи (ин­
вентарный № 5189) и второй — копия на
машинке (инвентарный № 5190). Печатается 
но рукописи Ла 5199.

14. «Театр».
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ростъ, такт, внимание. Тогда мы этого не 
понимали, но теперь, после двадцати лет 
хочется отдать дань великой благодарно­
сти за осторожный подход к искусству и 
к тем, кто не сразу оценил значение со­
вершившегося.

Что же совершилось тогда в нашей 
театральной жизни?

Буду говорить о МХАТ’е.
Много писалось о том, что первые го­

ды его существования были блестящими. 
Но к дням революции 1906 года мы очу­
тились в тупике. Вот почему была затеяна 
первая заграничная поездка (Германия, 
Австрия, Чехословакия). Выезд из Москвы 
стал ««обходимым не потому, (что продол­
жение спектаклей в Москве сделалось не­
возможным,— мы уехали в Берлин и в 
Другие заграничные города потому, что не 
знали, как нам жить дальше на своей 
родине и ® каком направлении вести свое
искусству.

Эти сомнения были /вызваны новым 
направлением, зародившимся тогда и вы­
давшимся потом в так называемый форма­
лизм. Его яд уже тогда начал оказывать 
на наше искусство свое влияние. Теа­
тральная ложь и условность изгоняли 
жнзиеняую правду, а мы не были доста­
точно сильны и уверены в своем направ­
лении в искусстве, чтобы бороться за него.

Этот период сомнения и яеуфойчи- 
вости был продолжителен. Кроме некото­
рых честных, искренно ошибавшихся пред­
ставителей нового условного искусства, 
появились толпы экспло'ататорот, карьери­
стов, присосавшихся к теаггру, чтоб около 
него погреть руки и «в мутной воде ло­
вить рыбу». Для этого создавшаяся в те­
атре атмосфера лжи была благоприятна.

Прибавьте к  этой художественной 
опасности другую — материальную: касса 
театра в большой мере зависела от царя­
щей в искусстве «моды».

Мы не последовали за волновавшим» 
всех «измами», в за это нас признали от­
сталыми «натуралистами». Эта устарев­
шая кличка не покидаегг нас и теперь, 
«по традиции». В то .^ремя, о котором 
идет речь, Художественный театр жил на 
свои собственные средства. У нас не бы­
ло субсидий от царского правительства. 
Существование театра зависело от сбо­
ров, а оборы — от начального, первого 
спектакля, открывшего сезон. Если он 
вызывал в обществе сенсацию, то люди 
стремились к нам толпами, если же этого 
не случалось, сезон налаживался туго, и 
тогда сборы не покрывали расходов, и 
приходилось пополнять убытки! весенними 
поездками.

Так было до Великой революции 1917 
года. После нее все изменилось. Мате­
риальная ответственность за театр спала 
с нас. Нам предоставили возможность за­
ниматься только своим художественным 
делом. Эта перемена явилась для нас ис­
тинной радостью, осуществившимся сном, 
исполнением заветной мечты.

Одновременно с этим жизнь поставила 
перед нами новую трудную задачу; мы 
встретились с неизвестной нам до того 
времени аудиторией и новыми, не сразу 
понятыми нами задачами общественно- 
политического характера. (Многие* разре­
шали эти задачи простой сценической 
агиткой. Мы растерялись и в таком со­
стоянии недоумения и поисков провели 
долгие годы, пока, наконец, не произошло 
то, чему я не знаю примера в истории: 
на защиту подлинного искусства выступи­
ли we мы сами, артисты, а партии и пра­
вительство.

В памятной всем статье ,в «Правде» 
от театра потребовали не суррогата, а под­
линного искусства. Эта корректура сверху 
сразу направила работу по верному пути. 
Благожелательное, любовное отношение к 
артистам, постоянные нравственные и ма­
териальные поощрения, щедрые награды 
за успехи довершили остальное. Они укре­
пили уверенность и постоянно толкают 
вперед, к новым достижениям.

Рабата рука об руку с правительством 
придает нам огромную силу и  открывает 
широкие горизонты.

Нашему поколению не дожить до то­
го времени, которое ясно мерещится. Оно 
близко. Придет пора, когда люди будут 
работать на других основаниях, работать 
столько, сколько нужно для нормальной 
человеческой потребности, а не для изли­
шеств. Тогда природные богатства земли 
распределятся правильно. А что же люди 
будут делать в свободное время? Зани­
маться спортом, совершать героические 
подвиги в борьбе со стихией, изучать на­
уки и искусства.

Человечество должно готовиться к  
этой счастливой жизни, в которой на до­
лю артистов выпадает важная роль.

Артисты будут совершать походы ив 
одних стран в другие, но не из корыст­
ных, агрессивных целей, а ради культур­
ных завоеваний. Театры одной из респуб­
лик будут объявлять войну другим для 
соревнования ib (разных областях искус­
ства. Лучшие представителя нации с луч­
шими произведениями и лучшими испол* 
кителями будут командировться из одной 
республики в другую для того, чтобы пе­
редавать в лучших произведениях искус­
ства душу народа, лучшие его чувства.. 
Возникнут горячие схватки, споры во сла­
ву человеческой культуры, ради ее по­
стоянного роста и усовершенствования. 
Пусть человечество и мы, артисты, гото­
вятся к этим боям и победам! Пусть бе­
регут достижения прошлого, традиции 
старого искусства, пусть познают законы, 
данные для этого самой природой! При 
такой перспективе и с помощью друзей 
искусства — партии, правительства, их 
вождя И. В. Сталина -— нам не страшны 
трудности. Чудесное будущее манит нас к 
себе и дает невероятную силу в настоя­
щем.
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Январь 1942 года

4. «Машенька» А. Афиногенову; Во- 
ронежск. обл. т. драмы, Сызрань.

6. Нота народного комиссара ино­
странных дел т. Молотова о повсемест­
ных зверствах германских властей на за­
хваченных ими советских территориях. В 
лоте — ряд фактов насилия, зверств и 
•надругательств немцев над советскими ак­
терами и ценностями, памятниками культу­
ры и искусств советского народа,

7. «Надежда Дурова» К. Липекеров,а 
и А. Кочеткова; п.-^Л. Ф. Дашковский, 
х.—С. С. Сережин; обл. драм. т. им. К. 
Маркса, Саратов.

7. «Овод» по Войнич; Воронежский 
обл. т. драмы, Сызрань.

9. «Парень из нашего города» К. Си­
монова; р.—В. И. Страдомская; т. им. 
Ленсовета, М.

10. «Подруги» С. Герасимова; обл. 
драм. т. им,. А. В. Луначарского, Тамбов.

1К «Московские снежки» (оратория 
Д1 Гутмана «Не отдадим Москвы»; драм, 
этюд Л. Иткика «После полуночи»; одно­
актная комедия В. Ардова «Девушка с ха­
рактером»; театрализован, шутка «Чары в 
баре»; песня и др.; п. — Д. Гутман, х .—
В. Сахновский; к. — Б. Фомин; т. «Ястре­
бок», М.

11. «Весна в Москве» В. Гусева; Мо­
сковский т. революции, Ташкент.

12. Опубликование постановления Со­
вета Народных Комиссаров СССР о Ста­
линских премиях за выдающиеся работы 
® области науки я  изобретений, искусства 
и литературы за 1941 г.

12. Спектакль в фонд, строительства 
танковой колонны: «Слуга двух господ» 
К. Гольдони; обл. т. юного зрителя, М.

14. «Марица», оперетта Э. Кальмана; 
т. оперы и балета им. А. С. Пушкина, 
г. Горький.

14. Утренник советской интел лигев- 
ции, посвящен. Великой Отечественной 
войне. Выступление В. Вишневского с 
речью о моряк,ах-балтийцак; Лгд.

16. «Габбас Галин» <Ш. Кам,ала; Та- 
тарск. гос. акад. т. им. Г. Камала, Казань.

16. «Путь к победе» А. Н. Толстого; 
Воронежский обл. т. драмы, Сызрань.

16. «Таня» А. Арбузова (возобн.) с М, 
Бабановой в заглавной роли; Московский 
т. революции, г. Ташкент.

19. «Коппелия» и «Шопениаиа» (во- 
зобн.); п. — Е. Долинская, Л. Жуков и 
И. Смольцов; Фил. ГАБТ, М.

19. Спектакль в фонд строительства 
танковой колонны; «Риголетто» Верди; 
Му,зык. т. им. Станиславского1 и Немиро­
вича-Данченко, М.

20. «Наш корреспондент» Левина и 
Меттер; р .— Н. iA. Медведев; х. — В. Б. 
Озерников; обл. драм, т., Иркутск.

21. «Кремлевские куранты» Н. Пого­
дина; п.—Е. Г. Альтус, х.—А. В. Рыков; 
Ленинградский гос. больш. драм. т. им. 
М. Горького, г. Киров.

21. «Кровь народа» И. Дзержинского; 
п.—Ю. Решимов; х.—Е. Манделъберг; д.—- 
Б. Хайкин; Ленинградский Малый опер­
ный т., Чкалов.

14*
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22. «Кремлевские куранты» Н. Пого­
дина; п..—Н. Хмелев и М. Кнебе^ь, х.1—
B. Дмитриев; к,—А. Хачатурян; МХАТ, 
Саратов.

22. Открытие сезона Ленинградского 
театра юных зрителей в г. Березники, Мо- 
лотовской обл., спектаклем «Кот в сапо­
гах» Л. Ф. Макарьева и С. А. Дилина.

22. «Ключи Берлина» М. Гуса и К- 
Финна; обл. драм. т. им. А. В. Луначар­
ского, Тамбов.

24. «Пиковая дама» П. И. Чайковско­
го (возобн.); р.—Н. Н. Гладковский, д.—
C. IB. Ельцин; Ленинградский гг. .оперы и 
балета им. С. М. Кирова, г. Молотов.

Февраль

1. Сборный спектакль артистов мо­
сковских т е а т р о в :  «Паяцы» Леонкавалло, 
(в концертном исполнении); «Кусок мяса»—
Н. Веикстерн; «Воздушный пирог» (2/II 
повторение • спектакля); помещ. т. Сати­
ры. М.

1. «Гамлет» В. Шекспира; п.—А. Бурд- 
жалов; драм. т. им. Сундукяна, Ереван.

1. «Фельдмаршал Кутузов» В. Соло­
вьева; п.—Я. И. Урннов, х.—П. А. Зло- 
чевский; Гос. русск. ярам. т. им. Н. К. 
Крупской, г. Фрунзе.

2. Собрание работников искусств -в
г. Куйбышеве, посвященное задачам совет­
ского искусства в дни Отечественной вой­
ны. Выступления М. Б. Храпченко, И. Cv- 
дакова, А. Толстого, С. .М.ихоэлса и др.

, 3. «Мадемуазель Фиф.»» Ц. Кюи; п.— 
П. Марков, х. — Б. Волков, д. — Е. Аку­
лов; «Штраусиа.на»; п.—В. Бурмейстер, 
М. Андрианов и П. Марков, х.—С. Герш­
тейн,.д.—А. Шашердов; Музык. т. им. Ста­
ниславского и Немировича-Данченко, М.

6. Отчетный концерт фронтовых бригад 
автозавода им. Сталина; Колонный зал 
Дома союзов, М.

10. «Во имя жизни» Е. Александрова;
й, — Е. Страдомская, х.—Н. Прусаков, к .—
Н. Рахманов; т. Ленсовета, в помещен»! 
филиала МХАТ, М. /

11. «Н.а нашем берегу» М. Блантера, 
текст В. Типота и В. Квасницкого; п .— 
Г. Ярой; т. Оперетты, М.

11. «Стакан воды» Э. Скри.ба; обл. 
драм. т. им. А. В. Луначарского, Тамбов.

12. «Испанский священник» Флетчера; 
р. — Б. Ниренбург; Большой драм, т., Ка­
зань.

13. Возобновление спектаклей обл. 
драм. т. -в Калинине после освобож- 
денш города от гитлеровской оккупации 
пьесой «Парень из нашего города» К- Си­
монова.

14. .Встреча рабатникщв искусств с 
партизанами .Московской области; Центр, 
дом работников искусств, М.

15. Возвращение из Сызрани Воронеж­
ского обл. драм, т- в г. Воронеж.

24. «Чапаев», опера Мокроусоеа; п.—
Я. А. Гречнев, х.—В. Ф. Махонов, б. —
В. И. Вронский, д.—А. О. Сатанавский;
т. оперы и балета им. Н. Г. Чернышев­
ского, Саратов.

25. Большой вечер балета артистов
Большого т-ра СССР, Колонный зал Д о­
ма союзов, М.

31. .«(Проделки Майсары» X. Хаким- 
Заде; Таггарок. гос. акад. т. им. Г. Ка- 
мада, Казань.

— Организация т. эстрады и миниа­
тюр в Омске.

—• «На всякого мудреца довольно про­
стоты» А. Н. Островского; (Московский 
центр, т. Красной Армии, Свердловск,

1942 года

1.5. Крнце.рт памяти М. И. Глинки 
в связи с 85-летием со дня ei*p смерти. 
В программе: арии, дуэты и сцены из
опер «Иван Сусанин», «Руслан ' и Людми­
ла», романсы, песни; зал им. Чайков­
ского, М.

18. Организация фронтового филиала 
т. им. Вахтангова в Омске. Худ. рукав.— 
А. А. Орочко.

20. Первый день декады московских
театров, посвященный XXIV годовщине
РККА и ВМКФ.

21. Концерт в чес.ть XXIV годовщины
Красной Армии;, в каждом номере прог­
раммы выступление профессиональных ак­
теров .вместе с /участниками красноармей­
ской художественной .самодеятельности:
отрывок из «Риголетто» — актриса ГАБТ 
Мохова в партии Виолетты и красноар­
меец Дитмар в партии Альфреда; танце­
вальная сценка «На отдыхе» — солистка 
ГАБТ Т. Ткаченко,' красноармейцы Трав­
кин, Чугувихин, Москвин и млад. ком. 
Малачковский и т. д.; Центр, дом работа.

' Искусств, М.
22. «Любимая, родная»; агиттеатр 

«Ястребок», М.
23. «Суворов», опера С. Василенко 

(либретто С. Кржижановского); п.—П. 
Марков и П. Румянцев; х. — Б. Волков;
д. — А. Алевладов; Музык. т. им. Стани­
славского и Немировича-Данченко, М.

23. «Батальон идет на Запад» Г. Мди­
вани; обл. драм, т., Челябинск.

23. «.Оптимистическая трагедия» Вс. 
Вишневского; обл. драм. т. h im . А. В. Лу­
начарского, Тамбов.

23. «Партизаны ,в степях Украины»
A. Корнейчука; Большой драм, т., Ка­
зань.

23.. «Каленым штыком»; оборонно-ан­
тифашистский спектакль - концерт; п .—
B. Хенкин и Э. Краснянский; Московск. 
т. сатиры, Иркутск.

24. «Дым отечества» Л. Шейнина и 
бр. Тур; п. — Н. IT. Рославле.в, х. — 
Е. Д. Пыжов; обл. драм. т. нм. А. М. 
Горького, г. Куйбышев.
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24. «Нижегородцы», опера Э. .Направ­
ника; п. — Б. А. Покровский, х. — В. М. 
Мазамов, д. — А. Г. Ерофеев; т. оперы 
и балета им. А. С. Пушкина, г. Горький.

24. «Свадьба Кречинекого» А. В. Оу- 
хово-Кобылша; п. — Т. М. Мичурин, 
х. — А. А. Жуковский; Ленинградский 
гос. больш. драм. т. им. Горького*, 
г. Киров.

24. Концерт, организованный' Всерос­
сийским театральным о-вом в фонд пост­
ройки танков; Колонный зал Дома сою­
зов. *

28. «Коварство и любовь» Ф. Шилле­
ра; обл. т. драмы, Воронеж.

28. «Фауст» Гуно; т. оперы и; балета 
им. А. Спендиарава, Ереван.

— Организация театра ммниаггюр на 
базе театра казачьей молодежи; станица 
Вешенокая, Роетовск. обл.

— «Гнев народный» Б. Зейдман и А. 
Бадалбейли; р .Т в е р е ц к й й , х. ■— И. Сеи­
дов; т. оперы и балета мм. Ахундова, 
Баху.

—■ «Двенадцатая нонь» В. Шекспира; т. 
русской драмы, Баку.

—- «Доблесть» И. Стальского; р. — Б. 
Аинануров; Туркменск. гос. т. драмы, им. 
Сталина, Ашхабад.

— «Дым отечества» бр. Тур и Л. Шей­
нина; р. — В. Пильдои; Моск. центр, т. 
Красной . Армии, Свердловск.

—- «Мадрид» М. Ибрагимова; драм. т. 
им. Азизбекова, Баку.

—• «Накануне» А. Афиногенова; облает, 
драм. т. им. Горького, г. Куйбышев.

— «(Севильский цырюльник» Россини; 
р.—Н. Омо.лин; Киевский гос. т. оперы и 
балета, Уфа.

Март 1942 года

1. Большой заключительный концерт 
декады московских театров в честь XXIV 
годовщины РККА и ВМКФ; Колонный зал 
Дома союзов, М.

ТГ Вечер-спектакль памяти Гоголя в 
связи с 90-легпгем со дня смерти; в  про­
грамме: второй акт «Ревизора», «Сороиин- 
екая ярмарка» и «Черевички»; фрагменты 
из балета В. Соловьева-Седого «Тарас 
Бульба» (2/Ш—повторение спектакля); 
помещ. т. Сатиры, М.

3. Организация 1-го фронтового теат­
ра ВТО, м .

9. Первая из серии творческих встреч 
композиторов, писателей и поэтов с акте­
рами — исполнителями их произведений; 
ВГКО — Ц ДРИ , М.

9. Доклад В. Д. Маркова «Образ жен­
щины и патриотки в советской драматур­
гии». Дом актера 'ВТО, М. (16/111 обсуж­
дение доклада; выступления: Ю. А. Го- 
люватеико, Б. В. (Алпероа, М. С. Гри­
горьева, С. С. Чекиной).

13. «Слава» В. Гусева; обл. драм. т. 
им. А. В. Луначарского, Тамбов.

15. «Щорс», опера Г. Фарди; Ленин­
градский т. оперы и балета им. С. М. 
Кирова, г. Молотов.

16. Совещание, посвященное вопросу о 
переводах и переделках пьес зап.-европей­
ского репертуара. Вст. слово М. М. Мо­
розова; Дом актера ВТО, М.

17. «Дом на холме» В. Каверина; п.— 
П. К. Вейсбрем, р. — Е. С. Каренин, 
х. — А. В. Р ы к о в ; Ленинградский гос. 
Больш. драм. т. им. М. Горького, г. Ки­
ров.

17. Доклад В. А. Филиппова «Опыт 
работы бригал на фронте». Выступления в 
прениях: В. В. Тихоновича, А. В. Богда­
новича, Ф. Фортунатова, М. Чистякова,

Шииовцева и М. С. Григорьева; Дом ак­
тера ВТО, М.

18. «Киквидзе» В. Дарасели; Гос. т. 
Аджарии, Батуми.

19. «Лгун» К- Гольдони; обл. т. дра­
мы, Воронеж.

19. «Полководец Суворов» И. Бехте­
рева и А. Разумовского; п. — К. И. Ан­
дронников, х. — С. С. Сережин, к. — 
Г. К. Ершов; обл. драм. т. им. К. Маркса, 
Саратов.

20. Организация 2-го фронтового те­
атра ВТО, М.

22. «Я сын трудового народа» В. Ка­
таева (возобн.); п. — Р. Симонов; т. им. 
Вахтангова, Омск.

22. Начало обслуживания частей Мос­
ковок. Военного округа 2-м фронтовым те­
атром ВТО.

23. «Лес» А. Н. Островского; обл. 
драм. т. им. А. В. Луначарского, Тамбов.

25. Обсуждение спектакля Музьж. т. 
им. Станиславского и Немировича-Данчен­
ко «Суворов»; ВТО, М.

25. Статья В. Качалова «Миссия со­
ветского актера» в газете «Вечерняя Мо­
сква».

26. «Бал-маскарад» Верди (возобн.); 
п. — И. Туманов; р.  — М. Степанова; 
х. — Г. К и т е л ь д .  — А. Алевладов; 
Музык. т. им. Станиславского и Немиро­
вича-Данченко, М.

30. «Устькуломское восстание», коми- 
национальная музык. драма Ермолина и 
Дьяконова; Гос. ком,и драм, т., Сыктыв­
кар.

—• Организация при филологическом 
факультете 1 МГУ театроведческого от- 
деления и аспирантуры.

— Открытие сезона Одесского укра­
инского т. революции . пьесой М. Ста- 
рицкого «Ой, не ходи, Грицю, тай на ве­
черницы» в г. Токмаке.
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— «Батальон идет на Запад» Г. ' Мди­
вани; Уссурийский т. дорирофсожа, Воро­
шилов.

— «Воевода» А. Н. Островского; обл. 
драм, т., Иваново.

—• «Война» В. Ставского; т. драмы, 
Алма-Ата.

— «Накануне» А. Афиногенова; п. —

И. Аригольд; Первый Московский обл. 
худ. т.

— «Свадьба Кречинекого» А. Оухово- 
Кобылина; Ленинградский гос. большой 
драм. т. им. Горького, г. Киров.

— Ум. засл. арт. ТАССР Абдулла 
У ральский, актер Татарского гос. акад. т. 
им. Г. Камала в Казани.

Апрель 1942 года

2. Обращение представителей совет­
ской интеллигенции УССР к украинскому 
народу. В числе подписавших обращение: 
А. Корнейчук, И. Кочерга, Л. (Первомай­
ский, М. Литвиненко-Вольгемут, .Гиат Юра, 
И. Паторживский, А. Бучма, И. Мэрья- 
ненко, Ю. Шумекий, Н. Ужвий, М. Кру- 
шельницкий, 3. Гайдай, Д. Мйкитенко,
А. Ватуля, С. Добровольский, Л. Реяуц- 
кий, П. Козицкий, К. Данкевич, Б. Рома^ 
ницкий.

3. «Тукай» Ахмета Файзи; . Татарский 
гос. акад. т. им. Г. Камала, Казань.

4. «Роз-Мари» Фримля и Стаггардта; 
п. — Г. Ярон; р. и б. —- Г. Шаховская; 
х. — Е. Соколов; д. — М. Жукову фил. 
моек. т. оперетты, М.

5. Организация при ВТО репертуарной 
читальни длм создания репертуара малых 
форм и проведения консультаций.

6. Воззвание 2-го Всеславянского ми­
тинга в Москве: «К братьям угнетенным 
славянам». Среди подписавших (воззвание—-
А. Корнейчук, Д. Шостакович, Ванда Ва­
силевская.

6. Большой концерт с участием орке­
стра, хора и крупнейших артистов ГА&Т 
в ознаменование 700-летия разгрома не­
мецких «псов-рыцарей» аа льду Чудского 
озер:., г. Куйбьгшев.

7. Совещание по вопросу художест­
венного обслуживания московских госпи­
талей. Доклад В. Э. Морица; ВТО, М.

8. Доклад А. С. Поль «Франко-црус- 
ская война во французской литературе» 
(материал для инсценировок); ВТО, М.

10. «Давным-данно» А. Гладкова;* и. '—
Н. (М. (Горчаков, х. — Ю. Пименов, к. —
Н. Рахманов и Н. Сазов; т. Ленсовета, М.

11. Постановление Совета Народных 
Комиссаров СССР о присуждении Сталин­
ских премий за выдающиеся работы в об­
ласти искусства и литературы эа 1941 г.

13. Торжественное собрание, посвя­
щенное постановлению СНК СССР о при­
суждении Сталинских премий за выдаю­
щиеся работы в области искусства и ли­
тературы за 1941 г.; Клуб писателей. М.

13. Многолюдный митинг,, посвящен­
ный вопросу о выпуске правительством

СССР Военного займа 1942 г. и открытие 
подписки на заем; . Большой т. СССР, 
г. Куйбышев.

13. Доклад А. К- Дживелегова 
«Итальянская комедия масок» (как мате­
риал для использования театрами малых 
форм); ВТО, М.

14. К 2 час. первого дня подписки на 
Военный заем 1.94,2 г. сум;ма подписки до­
стигла 150.000 руб. Среди первых подпи­
савшихся —- К. Симонов, С. Михалков,
В. Гусев, К. Финн, В. Лебедев-Кумач. 
Союз писателей, М.

14. К 3 час. первого дня подписш на 
Военный заем 1942 г. полностью закон­
чена: при месячном фонде зарплаты в 
600.000 р. сумма подписки свыше 800.000 
руб.; Большой т. СССР, г. Куйбышев

15. Открытие спектаклей Московского 
т. сатиры во Владивостоке (после гаст­
ролей ■ т. в Иркутске).

16. «Полк Д. Д.» М. Водопьянова и
IO. Лаптева; п. -— Е. Г. Гаккель; Боль­
шой драм, т., Казань.

18. '«Маскарад» М. Лермонтова (&•■ 
зобн.); т. им. Вахтангова, Омск.

18. Концерт славянского искусства; 
зал им. Чайковского, М.

20. «Трое наших» А. Афиногенова щ 
М. Бурского; п. — .Н. Горчаков и А. Шн- 
рай, х. — Б. Эрдман; Госцирк, М.

20. Торжественное заседание партий­
ных, советских, комсомольских, общест­
вен. организаций с участием бойцов и ко­
мандиров Красной Армии, писателей » 
других представителей советской интелли­
генции, посвящен, столе,тию со дня рож­
дения украинского композитора Н. Лысен­
ко; Ворошиловград. '

20. «К женщинам всего мира» — об­
ращение созванного в Москве митинга * 
защиту детей от фашистского варварства. 
Среди подписавших воззвание — В. Бар­
сова, И. Эренбург, В. Ставский, С. Ми­
халков,, С. Маршак, Д. Шостакович.

21. Открытие Шекспировской конфе­
ренции, созванной ВТО: 21 /IV доклады:
1) «Борьба за гуманизм в творчестве 
Шекспира» — М. М. Морозов,; 2) «Юмор
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английского народа в произведениях Шек­
спира»— А. Л. Штейн; E2/IV •— доклад: 
3) «Шекспир 'и война» — Т. А. Рокотав; 
23/IV —• доклад: 4) «Вильям Шекспир»— 
М. М. Морозов и 5) показ сокращенного 
варианта «Огелло» студией под рук. В. 
Фотиева; ВТО, М.

21. «Раз-Мари», оперетта Стотгардта и 
Фримля; т. оперы и балета им. А. С. Пуш­
кина, г. Горький.

21. «Свадебное путешествие» В. Ды- 
хоаичиюто; обл. драм. т. им. А. В. Лу­
начарского, Тамбов.

21., Вьйезд концертной бригады сту­
дентов ГИТИС’а и Московской консерва­
тории .в г. (Калинин для обслуживания 
воинских частей и населения города.

22. «Дым отечества» Л. Шейнина и бр. 
Тур, обл. т. драмы, Воронеж.

24. Доклад С. Н. Дурылина «Отечест­
венная война 1812 г. iB советской драма­
тургии»; iBTO, М.

25. «Собака на сене» Лапе де Вега; 
Татарский гос. акад. т. им. Г. Камала, 
Казань.

27. Нота народи, комиссара иностран- 
иывс дел т. (Молотова о чудовищных зло­
деяниях, зверствах и насилиях иемецко- 
фашистских захватчиков в оккупирован­
ных советских районах и об ответственно­
сти германского правительства и командо­
вания за эти преступления. В ноте — ряд 
фактов о злодеяниях и надругательствах 
немецких насильников над памятниками 
культуры и искусства, театрами и клуба­

ми Московской области, в  Белоруссии и 
др. районах.

27. Организация Музыкального фрон­
тового театра ВТО, М.

28. «Олеко Дундич» М . Кац я А. Рже- 
нювокого; р. — Г. А. Боганов; х. — В. Б. 
Косыгин; к . . — С. А. Заславский; обл. 
драм, т., 'Иркутск.

29. Первый творческий рапорт «Азер­
байджан — фронту» крупнейших м астер о в 
Азербайджанской ССР: концерт-вечер с
трансляцией для бойцов, командиров и по­
литработников Красной Армии, Военно- 
Морского Флота и всего советского на­
рода.

30. Приезд иа гастроли в Барнаул в 
полном составе коллектива Маек. Камер­
ного театра.

30. «Тот, кого искали» А. Раакина и 
М. Слободского; Болып. драм, т., Казань.

— Открытие нового театра — «Теат­
ра обозрения и сатиры» в Саратове.

—■ (Выезд из Москвы в Монголию 
Центрального т. железнодорожного тран­
спорта на гастроли.

— «Горячее сердце» А. Островского 
(возобн.); МХАТ, Саратов.

— «Надежда Дурова» К- Липскерова 
и А. Кочеткова; п. — Расторгуев, х. .— 
Дымов; Гор. драм, т., Тюмень.

—  «Накануне» А. Афиногенова; р. г—
Н. 'Галин; Ленинградск. новый т., Хаба­
ровск.

— «Фельдмаршал Кутузов» <Вл. Со-, 
ловьева; Русский драм, т., Грозный.

Маи 1942 года

1. Открытие сезона Моск. камерного ских композиторов УССР, союзом совет-
т. пьесой Г. Мдивани «Батальон идет 
на Запад» в г. Барнауле.

1. «Давным-давно» А. Гладкова; обл. 
драм. т. им, А. В. Луначарского', 1 амбов.

1. «Фельдмаршал Кутузов» Вл. Со­
ловьева; драм. т. им. Сунду»Я1на, Ереван.

1. 1) «Мадмуазель Фифи» по Гюи де- 
Мопаосану, инсц. А. С. Булгакова; 
2) «Осада мельницы» по Э. , Золя, инсц. 
М. Муромцевой; обл. драм. т. им.
А. М. Горького, г. Куйбышев.

1. «Ураган» А. Яковлева; р. — В. Те- 
завровский; обл. т. юного зрителя, М.

2. Читка И. Штоком своей новой пье­
сы «Осада Лейдена»; ВТО, М.

5. «Дорога в Нью-Йорк» Л. Малюги­
на; р. — Л. С. Рудник, х. — Н. Н. Ме­
ловщиков; Ленинградский гос. большой 
драм. т. им. М. Горького, г. Киров.

6. «Домна Каликова» коми-национлль- 
ная драма Ермолина и Дьяконова; Гос. 
коми драм, т., Сыктывкар.

6. Доклад Б. В. Алперса «Театраль­
ная политика Советского правительства за 
25 лет»; ВТО, М.

9. Торжественное заседание Академии 
Наук УССР совместно с союзом совет­

ских писателей УССР, киевским пром 
оперы и балета и башкирским Гос. объ­
единен. т-рам, посвященное столетию со 
дня рождения украинского композитора
Н. Лысенко; Уфа.

11. Открытие совещании драматургов 
и деятелей театров Москвы; К-т по делам 
искусств при СНК СССР.

11. Обсуждение спектакля т. Ленсове­
та «Д1авным-давно». Доклад С. Н. Дуры- 
лина; выступления Н. Г. Райского, Б. В. 
Алперса и Н. М. Горчакова; ВТО, М.

14. «Фландрия» В. Сарду; Сталинград­
ский облстн. драм. т. им. А. М. Горького, 
Сызрань.

15. «Тот, кого искали» А. Раскина и 
М. Слободского; обл. т. драмы, Воронеж,

15. Беседа с Б. В. Нардом о работе те­
атра Юго-Западного фронта; ВТО, М.

17. «Иван Сусанин» М. И. Глинки 
(возобн.); ГАБТ, г. Куйбышев.

18. Показ творчества мастеров бело­
русского искусства; зал им. Чайков­
ского, М.

21. «Багратион» ,А. Шервашидэе; Гос. 
т. Аджарии, Батуми.
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21. Чтение и обсуждение пьесы И. Лу- 
ковского «Битва при Грюквальде»; ВТО, 
М.

24. М итинг представителей еврейского 
народа в Москве; среди выступавших: 
С. Микаэле, А. (Кудширев, Бергельсон, 
С. Маршак. Подписание обращения к ев­
реям всего мира, помимо названных ма­
стеров—А. Крейнам, С. Галкиным, М. Мар­
кишем, И. Эренбургом, С. Эйзенштейном,
В. Зускиным, И. Рабиновичем, А. Тышле- 
рам, Н. Альтманом, Л. Пульвером и др.

25. Организация 4-го комсомольско- 
молодежного фронтового театра ВТО, М.

26. Большой жонцерт ВТО «Москов­
ские артисты — фронту» в фонд оборо­
ны страны; Колонный зал Дома сою­
зов, М.

29. (Втер памяти Е. Б.' Вахтангова 
(20 лет со дня смерти). Выступления
Н. Д. Волкова и А. Д. .Попова; ВТО, М.

30. Выступление Тамары Ханум .в Те­
геране в Саадабадском дворце перед ша­
хом и королевой Ирана, виднейшими де­
ятелями страны, послом СССР в Иране 
и др.

Начало гастролей Харьковского 
драм. т. им. Шевченко спектаклем «Бог­
дан Хмельницкий» А. Корнейчука., Во­
ронеж.

—- Смотр красноармейской самодея­
тельности в Архангельском окружном до­
ме Красной Армии.

v— Начало гастролей в Вологде т. 
музыкальной комедии К аре ло- Финской 
ССР.

— Встреча работников искусств с кон­
ногвардейцами; в заключение — большой 
концерт; Центр, дом работников ис­
кусств, М.

— «Меч Узбекистана» Бурдукова; п.— 
М. Мухамедов; Узбекский т. оперы и ба­
лета, Ташкент.

Июнь 1942 года

1. «Партизаны в степях Украины»
A. Корнейчука; обл. драм. т. им. А. В. 
Луначарского, Тамбов.

1. Творческий ,рапорт бригады Мало­
го театра, выезжавшей для обслуживания 
Действующей Красной Армии: 1) вступ. 
слово — М. Ф. Ленин; 2) показ програм­
мы бригады; iBTO, М.

2. «Майская ночь» М. Старицкого; п.—
B. Мапара; т. им. Н. Щорса, Ворошилов­
град.

4. Организация 5-го фронтового теат­
ра ВТО — театр-миниатюр «Веселый де­
сант», М.

4. (Выступление солистки гос. литов- 
мдаго оперного т. А. Сташкевичуте в 
партии Татьяны в «Евгении Онегине»; фил. 
ГАБТ, М.

5. Выезд 2-го фронтового театра ВТО 
на обслуживание частей Западного фронта.

5. Выступление Н. Дудинской в пар­
тии Одиллии-Одетты в балете «Лебединое 
озеро» |П. Чайковского; фил. ГАБТ, М.

6. «Евгений Онегин» .П. Чайковского: 
Киргизский гос. т. оперы и балета; 
г. Фрунзе.

7. «К молодежи всего мира» — об­
ращение второго антифашистского митин­
га молодежи в Москве. Среди подписав­
ших: О. Лепешшфкая, К.. Симонов, М. Свет­
лов.

7. Первый из двух концертов, орга­
низованных Моск. филармонией в связи 
с бб-й годовщиной смерти А. Н. Остров­
ского; зал им. Чайковского, М.

8. Чтений и обсуждение пьесы А. Ар­
бузова и А. Гладкова «Бессмертный»;
ВТО, м .

10. Концерт казахских артистов во 
главе с Куляш Байсемтовой, Елсубай

Умурзаковым, Урией Турдукуловой, М. Ер- 
жановым; эстрадный т. сада Эрмитаж, М.

10. «Фельдмаршал Кутузов» Вл. Со­
ловьева; п. — В. Энгель-гКрон, х. — 
Б. Герасименко; обл. т. драмы; Воронеж.

11. «Россия грозная», музыкальная 
композиция Е. Поповой и М. Зиссе|льман 
в исполнении В. Яхонтова; Малый зал Кон­
серватории, М.

11. Прослушание и обсуждение оперы
С. Кондратьева «Мужество»; ВТО, М.

12. Творческий вечер Ваграма Пала­
вана; Дом актера ВТО, М.

13. Первый творческий вечер мастеров 
украинского искусства; зал им. Чайков­
ского, М.

13. Открытие декады советской музы­
ки республик Средней Азии; Гос. муз. т., 
г. Фрувзе.

14. Второй вечер памяти А. Н. Ост­
ровского в связи с 56-й годовщиной смер­
ти драматурга, М.

14. Празднование пятилетнего юбилея 
Ойротского обл. нацися. драм, т.; Ойрот- 
1 ура.

15. Открытие совещания по одноакт­
ной .пьесе, созванного ВТО. Доклады: 
15/VI — 1) «Одноактная драматургия» — 
Ю. С. Калашников; 2) «Русская класси­
ческая одноактная пьеса» — И. Н. Ку­
биков; 3) «Структура одноактной пьесы»—
С. Д. Кржижановский; 16/VI — 1) «Жан­
ры одноактной драматургии» — О. С. Ли­
товский; 2) '«Русский и французский воде­
виль» — Л. Н. Галицкий; 3) Выступле­
ния Н. Попова, А. Гурвича, В. А. Филип­
пова; 17/VI — 1) Выступления М. М. Мо­
розова, Альвека, А. Сизова, С. Сапожни- 
ко’вой, С. Серпинского, Б. Ростоцкого, 
Л. Ленча, Ю. Головашенко, М. Григорье­
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ва, Ю. Калашникова, О . Литовского;
2) Заключительный концерт-,вечер одно­
актных скетчей и старинных водевилей.

15. Второй творческий .вечер мастеров 
украинского искусства; зал им. Чайков­
ского, М.

15. (Выступление О. Лепехинской ва 
вторам антифашистском митинге молоде­
жи; г. Куйбышев.

16. Заседание памяти М. Горького: 
доклады —- 1) «Горький — великий патри­
от» — А. М. Егодин; 2) «Русские актеры 
в  пьесах Горького» — Б. В. Алпере; 
ВТО, м .

16. «Виндзорские проказницы» В. Оран­
ского; п. — В. Бурмейстер, х. — Н. Вол­
ков, д. — В. Эдельман; Музык. т. им. 
Станиславского ц Немировича-Данченко; М.

16. Третий творческий вечер мастеров 
украинского искусства; зал им. Чайков­
ского, М.

16. Присвоение званий: иародн. арт.
РСФСР — Ю. Завадскому, Н. Охлопкову,
A. Попову;, засл. деят. иск. — Д. Шоста­
ковичу; аасл. ;а|рт. РСФОР — И. Ильин­
скому и О. Лепеши,некой.

17. Приезд iB Саратов М. Тарханова, 
Ф. Шевченко, Е. Скульской и В. Израи- 
левского для дальнейшего участия в ра­
ботах МХАТ.

18. Первый из цикла концертов ра­
ботников искусств Ленинграда в  фонд 
обороны страны; Большой зал Консерва­
тории, Лгд.

19. «Фронтовая эстрада» — новая про­
грамма эстрад, т. сада «Эрмитаж», М.

19. Встреча московских артистов с де­
ятелями украинского искусства; в  заклю­
чение — большой концерт; ЦДРИ, М.

19. Чтение и обсуждение пьесы Л. Ле­
онова «Нашестме»; ВТО, М.

20. Творческий вечер Виктора Хезжи- 
на; Дом актера ВТО, М.

21. Встреча работников- искусств с 
авиадесантниками-парашютистамн; в заклю­
чение — концерт; ЦДРИ, М.

21. «Дубровский» Э. Направника; р .—
С. Юдин; д. — С. Сахаров; фал. ГАБТ. 
М.

21. Присвоение звания засл. арт. 
РСФСР Г. Большакову и С. Головкиной.

21. «Отелло» Верди; т. оперы и балета 
им. А. Спендиэрава, Ереван.

21. «Русские люди» К. Симонова; п.—
B. Вартанян, х. — С. Арутчян; драм. т. 
им. Сундук,я,на, Ереван.

21. «Слуга двух господ» К. Гольдо­
ни; Большой драм, т., Казань.

21. Встреча работников искусств г. Мо­
сквы с артиллериста,ми-фронтовиками; а  
заключение — концерт; ЦДРИ, М.

22. Открытие творческого совещания • 
по живому художественному слову, созван­
ного ВТО: 22/VI —• доклады: 1) «Жи­
вое художественное слово на фронте» —
С. М. Балашов; 2) «Живое художествен­
ное слово в военных частях и на агит­
пунктах» — В. А. Филиппов; 23/VI — 
доклады: 1) «Живое художественное слово
в госпитале» — В. Э. Мориц; 2) «Живое 
художественное слово на. эстраде»—Эрде; 
24/VI— Концерт: «Живое художественное 
слово».

22. «Небо Москвы» Г. Мдивани; п. — 
А. Я. Таиров, р.—Н. Н. Чаплыгин, х.—• 
Е. К. Коваленко, к.— В. Л. Горышник; Мо­
сковский камерный т., Барнаул.

22. «Русские люди» К. Симонова; п.— 
Е. 'Г. Аль туе, р. — Е. С. Каренина, х.— 
А. В. Рыков, к. — Н. Я. Любарский; Л е­
нинградский гос.. большой драм, т., г. Ки­
ров.

24. Беседа с Л. А. .Малюгиным о по. 
ездке бригады Ленинградского болып. драм, 
т. им. М. Горького на фронт и о работе 
театра; ВТО, М.

27. Присвоение звания засл. арт.
РСФСР С. Балашову, М. Колесову, Е. Ор- 
леневой, Л. Руслановой, Л. Утесову w
Н. Штиллер.

28. Творческий вечер артистов музык.
т. им. К. С. Станиславского и В. И. Не­
мировича-Данченко Татьяны Юдиной и
Федора Оганян; Дом актера ВТО, М.

28. Ум. Ягака Купала, белорусский
писатель (род. 1882 г.).

29. Обсуждение спектакля Музык. т. 
им. К. С. Станиславского и Немировича- 
Данченко «Виндзорские проказницы».

— Открытие нового обл. эстрадного 
театра «Снайпер», г. Горький.

— Начало гастролей херсонского ук­
раинского т. в Черкесске спектаклем 
«М,аруся Богуславка» М. Старицкого.

— «Олеко Дундич» А. Ржешевского 
и М. Кац; п. — Ю. Завадский, х. — 
М. Виноградов, к. — Ю. Бирюков;' Мо­
сковский драм. т. нм. Моссовета, Алма- 
Ата.

— «Свадьба Кречи,некого» А. Суховб- 
Кобылина; р. — Андреев; обл. драм. т. 
им. Горького, Чкалов.

Июль 1942 года

1. Вечер английской классической дра­
матургии: «В. Шекспир»: 1) Вступитель­
ное слово М. М. Морозова; 2) Концерт 
из отрывков шекспировских пьес; ВТО, М.

2. Открытие выставки «Театр славян­
ских народов»: 1) торжественное заседа­

ние; выступления Зд. Неедлы, И. Регент, 
Р. Стийенского, Винокура и М. Григорь­
ева,; 2) вернисаж; 3) концерт славянской 
музыки; Дом актера ВТО1, М.

2. «Коварство и любовь» Ф. Шилле­
ра; Гос. т. Аджарии, Батуми.'
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4. Переезд Воронежского обл. т. дра­
ны в г. СтерЭштамак (БАССР).

6. «Таланты и поклонники» А. Н. Ост­
ровского; обл. драм. т. им. А. В. Луна­
чарского, Тамбов.

7.’ «Ромео и Джульетта» В. Шекспи­
ра; п. — В. Б. Вильнер, р. — Н. Н. Рос- 
лаалев, х.—П. Вильямс, к.—В. Н. Демб- 
ский, б. — Наталия Глая; обл. драм. т. 
им. М. Горького, г. Куйбышев.

7. Начало гастролей Московского т. 
им. Ермоловой в Буйнакске спектаклем 
«Парень из нашего города» К. Симонова.

8. «Бахчисарайский фонтан» Б. Асафь­
ева; п. — Р. Захаров, д. — Ю. Файер; 
ГАБТ СССР, г. Куйбышев.

9. Доклад А. Гоэеяпуда «Музыкальная 
культура и фашизм»; ВТО, М.

9. Ум. нар. артист СССР Мих. Мих. 
Климов в г. Тбилиси.

10. «Евгений Онегин» П. Чайковского; 
Фронтовой муз. т. ВТО; Дом актера, М.

10. «Варвары» М. Горького; р. — 
А. Рвдаль, х. — В. Иванов; драм. т. им. 
Грибоедова, Тбилиси.

10. «Давным-давню» А. Гладкова; Ста­
линградский обл. драм. т. им. М. Горь­
кого, Сызрань.

12. «Инженер С е р г е е в »  В." Рокк; гос. 
т. Аджарии, Батуми.

12. «Русские люди» К- Симонова; п.—
Н. Горчаков и Е. Страдомская, х. •— 
Б. Волков, к.—Д. Шостакович; т. Ленсо­
вета, М.

13. «Надежда Дурова» К. Липскерова 
я А. Кочеткова; Московский т. им. Ер­
моловой, Мах ач-Кала.

13. Начало печатания пьесы К. Симо­
нова «Русские люди» в органе Ц КВКЩ б) 
«Правда» (Окончание — 16/VII).

13: Первый показ 2-й картины «Пи­
ковой дамы» и З то  .акта «Черевички» П. 
Чайковского; Фронтовой музык. т. ВТО, 
Дом актера, М.

14. Организационное собрание членов 
секции национальн. театров народов СССР 
при ВТО; Малый зал ВТО, М.

14. Чтение и обсуждение драма т. поэ­
мы П. Антокольского «Чкалов»; ВТО, М.

15. Выезд на Южный фронт бригады 
студии им. Станиславского, М.

15. Лип'ературно - художественный ве­
чер, посвященный 38-летию со дня смерти 
А. П. Чехова; Московская филармония, 
зал им. Чайковского, М.

15. «Тетушка Марья» Д. Васильева- 
Буглая. Первый показ одноактной оперы; 
Фронтовой музык. т. ВТО, Дом актера, М.

18. «Юдифь» А. Н. Серова; т. оперы 
и балета им. А. С. Пушкина, г. Горький.

23. Совместное заседания Филологиче­
ского фак-та МГУ и Ин-та языка и пись­
менности Ак. Наук COOP, посвященное 
памяти члена-корреспочдента Ак. Наук 
СССР, д-ра филологических наук Д. Н. 
Ушакова; доклад В. Филиппова: «Д. Н. 
Ушаков и театр».

24. Прослушание и обсуждение оперы 
Г Крейтнера «Крестоносцы»; ВТО, М.

25. Литературно-музыкальный вечер, по­
священный 101-й годовщине смерти М. Ю. 
Лермонтова, зал им. Чайковского, М.

26. «Доя'Кихот» Л. Минкуса в новой 
оркестровке Б. Погребова и новой обра­
ботке либретто Ю. Слонимского; п. — 
А. Горский и М.. Габович; х. — В. Мак­
симов и Л. Федоров; б. — К. Голейзов- 
окйй и Р. Захаров; д. _  Ю. Файер; фил. 
ГАБТ, М.

26. Концерт красноармейского ансамб­
ля песни и пляски Союза ССР в честь 
Дня Военно-Морского Флота СССР. Зеле­
ный т. ЦПКиО, Mi.

28. Статья заместителя председателя 
К-та по делам искусств при СНК СССР 
А. Солодовникова «Театры в дни Великой 
Отечественной войны»; газ. «Вечерняя Мо­
сква», М.

28. Ум. С. И. Зимин, известный теат­
ральный деятель.

29. Выступление с речью засл. арт. 
республики Молдавской ССР Гориной 
на антифашистском митинге - представите­
лей Молдавской интеллигенции; М.

29. Доклад Б. Алперса «Лермонтов­
ская тема в творчестве Мочалова» (в свя­
зи с 101-й годовщиной гибели поэта); 
Ин-т мировой литературы им. Горького, М.

— Создание К-том по делам искусств 
при СНК GCCP комиссии по приобрете­
нию в собственность государства архивов  
выдающихся деятелей театра.

— Гастроли Московского т. сатиры в 
Хабаровске.

— Гастроли Московского т. им. Ле­
нинского Комсомола ® Ташкенте.

— Гастроли московского т. «Ястре­
бок» в Свердловске.

— Гастроли ленинградского т. «Коме­
дия» в Сочи.

— Гастроли т. музыкальной' комедии 
Карело-Финской республики в Туле.

— Гастроли 1 Белорусского драм. т. 
в Новосибирске.

— Гастроли Ереванского Государст­
венного азербайджанского т. им. Дж. 
Джабарлы в Ленинакане.

-— Выезд в Северный Морской флот 
Первого фронтового драм., т. ВТО.

— Возвращение ib  Москву с Запад­
ного фронта второго фронтового т. BITO; 
худ. рук. И. Липский.

— Показ первого спектакля выпуск­
ного курса театрального училища им. 
Щепкина: «Последние» М. Горького; р.— 
М. Царев; Челябинск.

-— Показ первого дипломного спектак­
ля Московского городского театрального 
учйлища: «На всякого мудреца довольно 
простоты» А. Остравского; р. — Н. Титу* 
шин, х. — Г. Минасян.

— Открытие сезона Киевского еврей­
ского т. спектаклем «Тевье-молочник» по 
Шолом-Алейхему; г. Джамбул.

— Творческий рапорт лучших солис­
тов и коллективов художественной само­
деятельности столицы; Дом .актера ВТО, 
М
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— «Без вины виноватые» А. Остров­
ского; Московский областной т. им. Ост­
ровского.

—• «Георг Марзпетуни» А. Каджворя- 
на (по Мурацан^); областной т. НК.АО, 
Степанакерт.

— «Горячее сердце» А. Н. Остров­
ского; п. — В. Кожин, р. — А. Дауссш, х. —
А. Самохвалов; Ленинградский гос. акад. 
т. (драмы им. Пушкина, Новосибирск.

— «Дом на холме» В. Каверина; обл. 
драм, т., Саратов.

—- «Надежда Дурова» К. Липскерова 
а  А. Кочеткова; п.—Э. Краснянский, х.‘—

Я. Чернявский; Московский т. сатиры, Ха­
баровск.

— «Наталка-Полтавка» Лысенко — 
Иориш (возобн.); п .—’В. Манзий, д. —
B. Иориш; Киевский т. оперы и балета, 
Уфа.

— «Питомцы славы» А. Гладкова; п.—
C. Майоров, х.—А. Тьиылер; Московский 
т. революции, Ташкент.

—• «Самшобло» Д. Эриставя; п. — 
Д. Ангадзе, х. —• И. Иокашвиши, к. — 
Т. Кахвахашияли); т. им. Месхишвиши, Ку­
таиси.

Август 1942 года

3. «Русские люди» К. Симонова; об­
ластной художественный it ., М.

3. «Родина» —• (премьера (театрализо­
ванного концерта; Ансамбль красно-армей­
ской песни и пляски НКВД CCGP —
зал сада «Эрмитаж», М.

3. «Хозяйка гостиницы» К. Гольдони;
обл. драм»? т. им. А. В. Луначарского, 
Т амбов.

7. Совещание «Театральная культура 
демократических стран». Доклады: 1) «Три 
поколения английских и .американских пи­
сателей и театр» — Л. Я. Боровой;
2) «Проблема взаимодействия культур де­
мократических стран» — М. М. Морозов;
3) «Влияние Художественного театра иа
английский и американский театр» —
П. А. Марков; 4) выступления И. Эрен- 
бурга, С. Кржижановского, И. Звавича, 
Ллберзона и Жамтиева; 5) открытие (вы­
ставки: «Драматургия Англии «  Америки 
на советской сцене»; ВТО, М.

7. Четвертая годовщина смерти К. С. 
Станиславского. Сбор у могилы покойного 
«го родных, друзей, учеников, актеров 
МХАТ и Музык. т. им. Станиславского и 
Немировича-Данченко, М.

7. Отчетный концерт — «Работники ис­
кусств Казахстана — фронту», Щ Щ А, М.

8. Выступление мастеров искусств К а­
захстана, прибывших с .Северо-Западного 
фронта. Колонный зал Дома союзов, М. 
(9/VIII — повторение выступления).

9. Большой литературно-музыкальный 
вечер МК и ЦК. ВЛКСМ >— «Молодежь 
в Отечественной войне» с участием Н. Ха- 
ваева, Ф. Петровой, Т. Яяко, М. Блай­
зера и др.; Сокольнический парк культу­
ры и отдыха, М.

10. Начало гастролей Ленинградского 
т. эстрады и миниатюр п/р и при уча­
стии А. Райкина; эстрадный т. сада «Эр­
митаж», М.

12. Выезд на фронт бригады а р т и с т о в  
Ленинградского академического т. драмы 
ам. Пушкина.

12. Обсуждение спектакля Московско­
го т. Ленсовета «Русские люди»; ВТО, М.

13. «Кер-оглы» Уз. Гаджибекова; т. 
оперы и балета им. А. Спендиарова, Ере­
ван.

16. «Инженер Сергеев» В. Рокк; драм, 
т. им. Сундукяна, Ереван.

20. Начало гастролей МХАТ в Сверд­
ловске спектаклем «Горячее сердце» Ост­
ровского.

20. «Русские люди» К. Симонова; 
Большой драм, т., Казань.

21. Заседание, посвященное памяти 
К. С. Станиславского; доклады: 1) «Ста­
ниславский» — Б. В. Алперс, 2) «Воспо­
минания» — П. А. Марков, 3) «Работа 
над архивами Станиславского» — Ю. С. 
Калашников; 4) «Мысли Станиславского о 
процессе творчества актера» —- Л . М. 
Якобсон; ВТО, М.

24. Начало печатаная пьесы «Фронт»
А. Корнейчука в органе Ц К ВКП(б) 
«Правда» (Окончание — 27/VIII).

27. Чтение и обсуждение пьесы
С. Кржижановского «Малахов курган», 
ВТО, м .

—- Присвоение званий нар. арт. Кир­
гизской ССР Сайре Киизбаевой, Шершеяу 
Термечжову и акыну Осмаикулу Болеба- 
лаеву; васл. арт. Киргизской СОР М. Мах- 
мутовой, С. Бекмуратаву, А. Тынынбеко- 
г.у и А. Байбатыраву.

— Решение К-та по делам искусств 
при СНК СССР о сохранении коллектива 
Московск. гор. театральн. училища выпус­
ка 1942 г. как театра-студии цри уч-ще.

— Гастроли Ленинградского т. «Ко­
медии» в Тбилиси.

—V Открытие т. кукол в Грозном 
пьесой Е. Шварца «Кукольный город».

:— Открытие выставки «Театр запад­
ных и южных славян». Гос театральн. 
библиотека, М.

— Выезд ,Моск. облает, худож. т. 
в промышленные районы Московской об­
ласти со своим новым спек. «Русские лю­
ди» К. Симонова

— Выезд в части Действующей армии 
бригады актеров Ленинградского Большо­
го драм. т. им. Горького; г. Киров.

— Окончание гастролей Московск. 
центрального т. Транспорта в .^Монголь­
ской Народной Республике.

— .Выезд 4-х бригад Саратовского 
драм. т. им. К. Маркса в Действующую
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армию и на обслуживание колхозов обла­
сти.

— Выступление с речами на антифа­
шистском митинге народов Северного Кав­
каза нар. арт. Дагестанской АССР Р. Гад- 
жиевой, нар. поэтоз Дагестана А. Гафу­
рова и Г. Цадасса, засл. арт. Проскури­
на; г. Орджоникидзе.

Сентябрь

1. Начало гастролей Ленинградского 
Нового т. в г. Владивостоке спектак­
лем «Русские люди» К. Симонова.

2. Начало работы над пьесой «Фронт»
A. Корнейчука; МХАТ, Свердловск.

3. Открытие -сезона Ленинградского 
гос. акад. т. ,драмы им. Пушкина в Но­
восибирске спектаклем «Полководец Суво­
ров» И. Бахметьева и А. Разумовского.

4. «Цыганский барон» И. Штрауса; 
п .— И. Туманов, р. — А. 'Гулубеева и 
М. Степанова, х.— Б. Волков, д.—Е. Аку­
лов; Музык. т. им. Станиславского и Н е­
мировича-Данченко, М.

6. Обращение антифашистского митин­
га трудящихся Закавказья к народам За­
кавказья. Среди подписавших обращение: 
СаМ'йд Вургун — азербайджанский поэт и 
драматург, Б. Галаев — осетинский ком­
позитор. А. Даниэлян — нар. арт. СССР,
B. Вапаршян — нар. арт. Армянок. ССР.

6. «Русские люди» К. Симонова; Гос. 
коми драм, т., Сыктывкар-

7. Собрание интеллигенции, посвящен­
ное антифашистскому митингу представи­
телей -.народов Закавказья; выступление с 
речью Самеда Вургуна; Баку.

7. «Дура для других, умная для себя» 
Лопе де Вега; Гос. драм. т. им. Руста­
вели, Тбилиси.

11. Выезд из Челябинска в Москву 
в полноя-еоставе коллектива Московского 
Малого театра.

13. Выступление с ретью нар. арт. 
СССР Халимы Насыровой на митинге, по­
священном открытию Большого Гиссар- 
ского канала.

14. Научная сессия Ин-та мировой ли­
тературы им. Горького, посвящен. 50-ле­
таю начала литературной деятельности 
М. Горького. Доклад доц. Б. Алперса 
«Композиция пьес Горького». Помещ. музея 
М. Горького', iM.

15. Окончание гастролей Харьковского 
Украинского т. а  Ереване.

16. Возвращение в Москву из Челя­
бинска труппы Малого театра.

16. Открытие зимнего сезона фнл. т. 
оперетты; помещение бывш. т. Народного 
творчества, М.

16. «Давным-давно» А. Гладкова; р.—•. 
Р. Р. Суелович, х. — В. Л. Лебедев, к.—
C. А. Заславский; обл. драм, т., Иркутск.

17. Открытие зимнего сезона пьесой 
«Русские *  юди» К. Симонова. Ленинград­
ский большой дрэм. т. им. М. Горького, 
г. Киров..

— Прибытие в МакачтКала на гастро­
ли Моск. фс... цыганского т. «Роман».

— Начало гастролей московского т. 
им. Ленинского комсомола в Ташкенте 
постановкой пьесы «Парень из нашего го­
рода» К. Симонова.

— Концерт фронтовой бригады ВТО в 
подводной лодке Героя Советского Союза
Н. Лунина. Северный флот.

1942 года

17. Первая репетиция октябрьской по­
становки пьесы «Фронт» А. Корнейчука;. 
Малый т., М.

19. Открытие т. эстрады ВГКО, по­
мещ. т. им. Ленинского комсомола, М.

19. Первое выступление джаз-оркестра 
Л. Утесова после возвращения из месяч­
ной поездки по Калининскому фронту; т. 
эстрады, помещ. т. им. Ленинского ком­
сомола, М.

25. Ум. нар. арт. Груз. ССР Александр 
Соломонович Имедашвили.

26. «Ревизор» Н. В. Гоголя; Туркмен­
ский т. им. Сталина, Ашхабад.

26. Творческий вечер вар, арт. СССР
Н. А. Обуховой; Дом актера ВТО, М.

28. Митинг, посвященный участию ин­
теллигенции в соревновании на всемерную 
помощь фронту. Выступление с речами 
А. Толстого, Ш. Жанда.рбековой, Г. Мус- 
иепоаа; Алма-Ата.

Переименование т. Ленсовета в 
Московский т. драмы, М.

— Окончание гастролей Кокандского 
русского драм. т. в  /г. Ош.

— Выступление с речью Г. Ю;ры на 
втором антифашистском митинге предста­
вителей украинского народа; Саратов!.

— Выступление нар. арт. СССР 
Л. Александровской и белорусского писа­
теля и драматурга К- Крапивы на втором 
антифашистском : митинге представителей 
белорусского народа в Москве.

— Первый открыты}! спектакль сту-
дентов-выпускннко® моек. гор. театральн. 
уч-ща: «На всякого мудреца довольно
простоты» Островского; Зимний т. сада 
«Эрмитаж», М.

— «Инженер Сергеев» В. Рокк: Гос, 
русский т. им. К. С. Станиславского, Ереван.

— «Кармен». Бизе в. исполнении арти­
стов Белорусского т. оперы и балета (Кар­
мен—’Александровская); т. оперы и бале­
та, Горький.

— «Олеко Дундич» А. Ржешевского и 
М. Кац (перевод Гафура Гуляма); п .— 
Ш. К а ю м о з ;  Узбекск. акад. т. драмы им. 
Хамза, Ташкент.

—- «Русские люди» К. Симонова; р. —
А. Пергамент и В. Честноков; т. Красно­
знаменного Балтфлота. Лтд.

— «Русские люди» K-t Симонова; 
драм, т., Н.-Тагил.

— «Русские люди» К. Симонова; гор. 
драм, т., Ногинск.
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Октябрь

I. «Русские люди» К. Симонова; об­
ласти. драм, т., Тула.

3. Выезд из Москвы на фронт брига­
ды деятелей искусств Кирпизской ССР.

5. «Анна Каренина» по Л. Н. Толсто­
му, инсценировка Н. Д. Волкова; р. —
A. Богданов, х. — В. Б. Косыгин, музыка 
Шопена; обл. драм, т., Иркутск.

7. Вечер, посвященный памяти Б. В. 
Щукина: 1) Доклад: «Щукин»—Б. В. Ал- 
перс, 2) «.Воспоминания художника» — 
П. М. Шухмин; Дом актера ВТО, М.

7. Творческая встреча руководителей 
и режиссеров самодеятельных театральных 
коллективов: показ одноактной пьесы
«Волноваться нельзя» Н. Сена; п.'—М. Чи­
стяков; Гор. дом художествен, самодея­
тельности; М.

9. Творческий вечер нар. арт. СССР
B. И. Качалова; ЦДРИ, М.

15. Возвращение .в М о ск ву  с Запад­
ного фронта бригады .артистов МХАТ в 
составе: А. Тарасовой, А. Зуевой, В. Ер­
шова, Н. Дорохина и др.

15. Ум. Георгий Арчилович Абашидзе, 
акт.’ Грузинского т. юного зрителя, Тби­
лиси. \

17. «Русские люди» К. Симонова; Та­
тарский гос. ак. т. им. Г. Камала, Казань.

17. «Сирано де-Бержерак» Э. Ростана; 
п. — Н. Охлопков, х. —* В. Рындин; т. 
им. Вахтангова, Омск.

19. «Бессмертный» А. Арбузова и 
А. Гладкова; п. — А. А. Ороч>ко, р. — 
А. М. Габович, х. — Л. Н. Силич; фрон­
товой филиал т. им. Вахтангова, М.

19. Творческий рапорт мастера худож. 
слова С. Балашова; Дом актера ВТО, М.

20. Творческий вечер мастера художе­
ственного слова С. Балашова; ЦДРИ, М.

22. Творческий вечер мастера художе­
ственного. слона Д. Н. Журавлева; Д1эм 
актера ВТО, М.

23. Чтение нового перевода Б. Пас­
тернака пьесы Шекспира «Ромео и Джуль­
етта»; ВТО, М.

24. Открытие спектаклей Воронежск. 
обл. т. драмы в  Стерлитамаке (премьера 
«Парень из нашего города» К. Симонова).

Ноябрь

1. «Фронт» А. Корнейчука; драм, т- 
им. Сундукяна. Ереван.

2. «Фронт» А. Корнейчука; п. —
Н. Горчаков, р. — Е. Страдомская, х. — 
Б. Волков; т. драмы, М.

3. «Фронт» А. Корнейчука; р.—М. А.
Медведев, х. — В. Б. Косыгин; обл. драм, 
т., Иркутск.

5. «Фронт» А. Корнейчука: п.—И. Су­
даков, х. — Б. Кноблок, р. — С. А. Алек­
сеев п В. Цыганков; Малый т., М.

5. «Олеко Дундич» А. Ржешевского 
и М. Кац; Гос. драм. т. им. Руставели, 
Тбилиси.

1942 года

24. «Давным-давно» А. Гладкоаа; Мо- 
■сковек. т , ,  драмы.

24. «Родина» Д. Эрйстави; Гос. т.- Ад­
жарии, Батуми.

25. Прослушание и обсуждение оперы 
Дегтярева «Таия-партизанка»; ВТО, М.

29. Доклад А. С. Поль «Романтиче­
ские тенденции в драматургии Отечест­
венной .войны»; ВТО, М.

30. Присвоение звания засл. арт. 
РС)ФОР: , |Мих. й в . Цареву, арт. Моск. 
Малого т.; Павлу Hbj Трапезникову, 
худ. рук. Борисоглебск. колх.-сов. т.; Мар. 
Ник. Преображенской, арт. Казанского 
большого драм, т., на(р|. арт. Татарской 
АССР; Екат. Петр. Мязиной, арт. Сталин- 
градск. обл. драм, т.; Ив. Як. Струкову, 
арт. Горьковского т. оперы и балета.

31. «Русские люди» К. Симонова; обл. 
драм. т. им. А. В. Луначарского, Тамбов.

— Постановление Комитета по делам 
искусств при СНК СССР об организации 
художественных ансамблей Литовской 
ССР, Эстонской ССР и Латышской ССР.

— Постановление Комитета по делам 
искусств при СНК СССР о переводе из 
Уфы в Иркутск Киевского т. оперы и 
балета для объединения с коллективом 
Харьковского т.

— Выезд из Москвы комсомольского 
фронтового т-ра ВТО для обслуживания 
шахтеров Подмосковного угольного бас­
сейна. Репертуар: «Парень из нашего го­
рода» К. Симонова и специальная кон­
цертная программ.

Присвоение звания засл. арт. 
УзССР Исхару Акилову.

— Открытие нового театра в Ноембе- 
ряне (Арм. ССР).

— Дебют молодого артиста Г. Фар- 
маняна в партии Базиля в балете «Дон- 
Кихот» Л. (Минкуса; фщг. ГАБТ, М.

— «Звезды не могут погаснуть» 
Б. Ромашова; обл. драм. т.. Свердловск.

—• «Русские люди» К- СимонЬва; 
Харьковский гос. драм. т. им. Шевченко, 
Нижний Тагил.

1942 года

6. «фронт» А. Корнейчука; Гос. коми 
драм, т., Сыктывкар.

7. Начало спектаклей МХАТ в Мо­
скве по [возвращении из Свердловска; 
премьера — «Фронт» А. Корнейчука; п. —
Н. Хмелев; х. — В. Дмитриев.

7. «Олеко Дундич» А. Ржешевского и 
М. Кац; п. — А. Д. Дикий, х. — В. Рын- 
дин; Московский гос. т. им. Е. Вахтан­
гова, Омск.

7. «Русские люди» К. Симонова; п. — 
А. Г. Крамов, р.  — М. Д. Рахманов, х .— 
Г. А. Папок, к. — А. Е. Шац; Харьковский 
т. русской драмы, Улан-Удэ.
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7. «Русские люди» К. Симонова; рус­
ский драм, т., Сталинабад.

7. «Русские люди» К. Симонова; Воро- 
нежск. обл. т. драмы, Стфлитимак.

7. «Фронт» А. Корнейчука; т. русской 
драмы, Баку.

7. «Ярость» А. Гулакяна; гос. т. юно­
го зрителя, Ереван.

8. «Иван Сусанин» ,М. Глинки; т. опе­
ры и балета им. А. Спендиарова, Ереван.

9. «Овечий источник» Лопе де Вега; 
Таджикский акад. т. им. Лахути, Стали­
на бад.

10. «Фронт» А. Корнейчука; Большой 
драматический т., Казань.

12. «Кремлевские куранты» Н. Пого­
дина (|возобн. в Москве); МХАТ.

13. Присвоение звания засл. арт. 
РСФСР: Марии Густ. Викс, арт. Свердлов­
ского т. муз. комедии; Близ. Канет. 
Далыжой, арт. Свердловск, драм, т.; 
Оке. Влад. Колодуб, солистке Свердлов­
ского т. оперы и балета; Георг. Евсеев. 
Леонщор, арт.' Ростовск. драм, т.; Нат. 
Петр. Рождественской, солистке Радиоко- 
миггета; Арк. Вас. Трусову, арт. Краснсг 
змам. Балтфлота.
. . 13. Присвоение звания заслуженного
деятеля искусств Леон. Васил. Баратову, 
главному режиссеру .Ленинградок, госуд. 
т  оперы и балета мм. Кирова.

15. Перевод Воронежского обл. т. 
драмы из г. Сгерлитамака ib г. Копейск 
Челябинской обл.

16. (Встреча работников искусств, об­
щественности и представителей воинских 
частей с коллективом Малого т.; ЦДРИ, 
М.

J7 . Открытие научно-творческой сес­
сии, посвященной 25-летию советского те­
атра; 17/XI 1— доклады: 1) «Советская те­
атральная культура и Великая Отечест­
венная война» —• М. Б. Храпченко,
2) «Борьба за социалистический реализм в 

.творческой практике советского театра» — 
П. И. Новицкий; Открытие выставки, по­
священной 25-летию советского1 театра. 
18/XI — доклады: 1) «МХАТ и Малый 
театр, как носители русской национальной 
традиции в советском театре»—С. Н. Д1у- 
рылин. 2) «Новаторская роль советской 
драматургии в театре» — Б. В. Алперс,
3) «Искусство советского актера» — П. А. 
Марков; 19/XI — доклады: 1) «Горький 
и советский театр» — М. С. Григорьев; 
2) «Русская классика на советской сце­
не» — В. А. Филиппов, 3) «Шекспир на 
советской сцене» —• М. М. Морозов; 
20/XI — доклады: 1) «Национальные те­
атры Советского Союза» — Г. И. Гоян; 
2) «Конец театральной провинции» — 
Г. Г. Штайн; Концерт — выступления 
фронтовых театров ВТО; 21 /XI — 1) док­
лад «Театр на франте» — А. А. Царицын;
2) Концерт — выступления красноармей­
ской самодеятельности; 23/XI — 1) доклад 
«Пути со1в1гтскогв Налета» — Н. Д. Вол­

ков; 2) заключительный концерт; Дом акте­
ра, ВТО, М.

17. Открытие зимнего сезона Москов­
ского госуд. т. эстрады и миниатюр но­
вой программой! «аМосмвичи-земляки»; п. — 
А. Лобанов, к. — В. Фомин.

18. «Враги» М. Горького (возобн. в. 
Москве); МХАТ.

21. Присвоение звания засл. арт. 
РСФСР: Конст. Генр. Лаврецкому-Верж­
бицкому, арт. Калининск. обл. драм, т.; 
Иван Петр. Лобанову, арт. Калининск. обл. 
драм гг.; Ал. Дмит. Чудиновой, арт.
Ярослав, драм, т.; Елиз. Влад. Шум-
ской, солистке Саратовск. т. оперы ■
балета; Ирине Ник. Бугримовой-Буслаевой, 
ар;т. госуд. цирка; Алек. Ник. Бутенко- 
Буслаеву, арт. госуд. цирка.

21. Творческий вечер И. Ильинского; 
ЦДРИ, М.

27. «Три сестры» А. П. Чехоаа (во- 
эобн. в Москве); МХАТ.

29. Открытие выездной научно-Твор­
ческой сессии., посвященной 25-летию со­
ветского театра, организованной ВТО в 
г. Калинине. 29/XI — 1) вступительное- 
слово М. С. (Никонова; 2) доклады 
О С. Литовского и Е. М. Батаинникава;
3) просмотр спектакля Калининского обл- 
драм. т. «Фронт» А. Корнейчука; 30/XI — 
1) доклады М. С. Григорьева, Б. В. Ал- 
переа, М. М. Морозова, В. А. Филиппо­
ва; 2) заключительное слово предс. Ка­
лининского облисполкома А. П. Старо- 
торжекого; 3) концерт.

— «Кремлевские куранты» Н. Пого­
дина; п. — Н. Галин; Ленинградский но­
вый т., Хабаровск.

— «(Петр Крымов» К. Финна; Ленин­
градок. гос. акад. т. драмы им. Пушкине,. 
Новосибирск.

— «Русские люди» К. Симонова; п. —
А. Вимер; обл. драм, т., Свердловск.

—• «Русские люди» К. Симонова; рус­
ский драм т., Фрунзе.

— «Русские люди,» К. Симонова; Мо­
сковский т. им, Ермоловой, Черемхово.

— «Русские люди» К. Симонова; Ук­
раинский т. им. Заньковецкой, Тобольск.

—■ «Русские люди» К. Симонова; п.— 
И. Кобринекяй;' Украинск. т. им. Шевчен­
ко, Актюбинск.

— «Три встречи», муз. Старокадом- 
ского, либретто В. Типота; Музыкальна» 
комедия, Свердловск.

— «Фронт» А. Корнейчука; п. — А. 
Попов, х. — Н. Шифрин; Московский- 
центр, т. Красной Армии, Свердловск.

— «Фронт» А. Корнейчука; Москов­
ский т. революции, Ташкент.

— «Фронт» А. Корнейчука; Москов­
ский камерный т., Барнаул.

— «Фронт» А. Корнейчука; москов­
ский драм. т. им. Моссовета, Алма-Ата.

—• Ум. Влад. Прох. Вольмар, актер в  
режиссер.
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1. «Кджуль» Раухвергера; Киргизск. т. 
оперы и балета, г. Фрунзе.

1. «Москвичка» В. Гусева; обл. драм, 
т. нм. А. В. Луначарского, Тамбов.

1. Обсуждение спектакля Калининско­
го обл. ярам. т. «Фронт» А. Корнейчука; 
г. Калинин.

2. Выезд в Подмосковный бассейн для 
обслуживания шактеров бригады артистов 
Московского т. оперетты и Музык. т. им. 
Станиславского и Немировича-Данченко.

2. «Мадридская сталь» Лопе де Вега; 
п. — В. А. Аристова, х. — А. И. Консшан- 
ниновский, к. — А. Е. Шац; Харьковский 
т. русской драмы, Улан-Удэ.

5. Открытие спектаклей Воронежского 
обл. т. драмы в  Копейске (Челябинск, 
обл.) спектаклем «Русские люди» К. Си­
монова.

5. «Давным-давно» А. Гладкова; Гос. 
коми драм, т., Сыктывкар.

8. Творческий вечер Рины Зеленой; 
ЦДРИ, м .

10. «Мещане» М. Горького; Сталин­
градский! обл. драм. т. им. М. Горького, 
Сызрань.

12. Начало спектаклей в филиале 
МХАТ по (возвращении из Овердлойска 
комедией «Школа злословия» Р. Шери­
дана.

12. «Аршин мал алан» Уз. Гаджибеко- 
ва; гос. т. Аджарии, Батуми.

13. Открытие сезона моек. т. им. Л е­
нинского комсомола; Фергана.

14. Обсуждение спектакля «Фраягг» 
А. Корнейчука в  московских (МХАТ, М а­
лый и т. драмы) й  периферийных театрах, 
Вступительное слово — А. М. Еголин, 
доклад — И. А. Крути; выступления 
Г. Штайна, Ю. Юзовского, М. Морозова, 
Ю. Головашанко, В. Афанасьева, М. Гри­
горьева и  Александрова, ВТО, ,М.

14. Вечер в Малом т. молодежи. 
Коминтерновского района, в порядке куль­
турного шефства театра над молодыми ра­
бочими и работницами предприятий сто­
лицы.

13. «Вишневый сад» А. П. Чехова 
(возобн. в Москве); филиал МХАТ.

15. «Анна Каренина» по Л. Н. Тол­
стому (возобн. в Москве); филиал МХАТ.

15. .Начало декады показа лучших 
коллективов художественной самодеятель­
ности столицы, обслуживающих части

Красной Армии (25/ХИ — заключитель­
ный ветер декады).

17. «(Продавец' птиц», .оперетта Целле­
ра; т. оперы и балета им. А. С. Пушкина, 
г. Горький.

17. «Родина® Д. Эристази; Гос. драм, 
т. им. Руставели, Тбилиси.

17. Ум. засл. арт. РСФСР Вера Сер­
геевна Соколова, акт. МХАТ.

18. «Наш корреспондент» Л. Левина в 
И. Меггер; р. — А. М. Габо-вич, худ. рук. 
сиетггкля — А. А. Орочко и А. И. Реми­
зова; фронтовой филиал т. им. Вахтан­
гова, ,М.

19. «Кавказский пленник» Б. Асафье­
ва; т. оперы и балета им. А. Спендиарова, 
Ереван.

20. «Дворянское гнездо» по И. С. Тур­
геневу; п. — А. Г. Крамов, х. — С, П. По­
горелое; Харьковский т. русской драмы, 
Улан-Удэ.

20. «Нашествие» Л. Леонова; р. — А. 
Хадков, х. — В. Б. Косыгин; обл. драм, т., 
Иркутск.

24. Начало работы фронтового филиа­
ла т. им, Вахтангова иа (Воронежском 
фронте.

25. Возобновление занятий Государств, 
института театр, искусства им. Луначар­
ского в Москве.

27. «Мнимый больной» Мольера; Гос. 
ТЮЗ, Ереван.

27. «Нашествие» Л. Леонова; Сталин­
градский обл. драм. т. им. М. Горькогв, 
Сызрань.

28. «Безумный день, или женитьбе 
Фигаро» Бомарше (возобн. в Москве); 
МХАТ.

29. «Девушка из афиши» К. Гольдони, 
Гос. драм. т. им. Руставели, Тбилиси.

30. Открытие выставки «Театр на 
фронте», организованной ВТО и Театраль­
ным музеем им. А. Бахрушина в фойе М а ­
лого т., М.

30. Доклад И. М. Нусиноаа «Евро­
пейская драматургия в дни Отечествен­
ной войны»; BTIO, М.

31. «На дне» М. Горького (возобн. * 
Москве); МХАТ.

3!. «Финист — ясный сокол» В. Ше­
стакова; обл. драм. т. им. А. В. Луначар­
ского, Тамбов.

— Организация фронтового филиала 
Московского (Малого т.; худ. руков. —
С, П. Алексеев.


